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EINFÜHRUNG 


Das  Andenken  eines  großen  Mannes  lebendig  erhalten 
ist  die  vorzügliche  Aufgabe  derer,  die  einem  Volke 
als  Hüter  des  kulturellen  Erbgutes  zur  Seite  zu  stehen  be- 
rufen sind.  Dieses  Wort  scheint  nicht  viel  mehr  als  eine 
Binsenwahrheit;  aber  vielleicht  gerade  deshalb  ist  seine  Be- 
folgung wie  seine  Auslegung  in  einer  merkwürdig  gegen- 
sätzlichen Art  Schwankungen  unterworfen,  deren  objek- 
tive Beobachtung  im  Hinblick  auf  die  veränderte  oder 
gleichbleibende  Stellungnahme  aufeinanderfolgender  Ge- 
nerationen eine  höchst  reizvolle  Sonderart  sozialer  Histo- 
riographie bildet.  Je  größer  und  gefestigter  die  Persönlich- 
keit, je  mächtiger  ihr  Einfluß  auf  uns,  um  so  weniger  klar, 
ja  anekdotischer  gezeichnet  —  auch  dies  ein  scheinbarer 
Widerspruch  —  zumeist  ihr  Bild,  dessen  sich  die  Nation 
erfreut.  Und  da  zeigt  sich  oftmals  in  einer  überraschenden 
Weise,  daß  die  durchaus  historische,  den  Menschen  nur 
aus  seiner  eigenen  Umgebung  und  aus  den  Zeitumständen, 
in  welchen  er  gelebt  hat,  erklärende  Betrachtung  Irrtümer 
sachlicher  Natur  durch  die  Jahrhunderte  mit  fortgeschleppt, 
deren  Umbildung  zur  glaubhaften  und  allmählich  sanktio- 
nierten Tradition  gerade  den  ursprünglichen  Absichten  der 
historischen  Methode  zuwiderläuft.  So  sehr  nun  auf  der 
einen  Seite  darauf  geachtet  werden  muß,  daß  eine  allzu 
lebhafte  Phantasie  im  Wettbewerbe  mit  dem  Ehrgeiz, 
seinen  eigenen  Homer  zu  besitzen,  nicht  eine  unbewußte 
Fälschung  begehe,  welche  die  geschichtliche  Wahrheit  zur 
Sensation  des  Romans  erniedrigt,  ebensosehr  muß  auf  der 
andern  Seite  nachdrücklich  auf  das  Recht  gepocht  werden, 
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das  uns  Lebenden  zusteht  und  mit  dem  wir  unbedenklich 
als  unnützen  Ballast  zur  Seite  werfen  dürfen,  was  uns  tot, 
wertlos,  zwecklos,  überflüssig  erscheint.  Dieses  Recht  auf 
kritische  Auseinandersetzung  mit  der  Vergangenheit,  eine 
unerbittliche  Abrechnung,  bei  der  wir  in  erster  Linie  uns 
und  unsere  geistigen  Interessen  zu  beachten  haben,  die  ja 
nur  zum  Teil  durch  Tradition  und  Erziehung,  zum  weit 
größeren  Teil  durch  unsere  Erfahrung  im  Lebenskampf 
positiv  bestimmt  werden:  dieses  Recht  ist  vielleicht  das 
Höchste,  dessen  wir  mit  dem  Fortschreiten  der  Entwick- 
lung teilhaft  geworden  sind.  Es  ist  eine  „Gedankenfreiheit" 
in  einem  erhabneren  und  überlegneren  Sinne,  als  sie  ein- 
stens gefordert  wurde,  ein  Egoismus  der  geistigen  Tat,  was 
sich  zum  Lichte  emporgerungen  hat  durch  die  Nacht  einer 
im  weitesten  Sinne  jesuitischen  Willensbeschränkung.  Erst 
das  neue  Jahrhundert,  dessen  materialistische  Tendenzen 
immer  in  den  Vordergrund  gestellt  werden,  hat  dem  ener- 
gischen Widerspruch  gegen  die  akademische  Bevormun- 
dung den  ihm  zukommenden  wichtigen  Platz  im  Kampf 
um  die  Selbständigkeit  unserer  Generation  zugewiesen. 
Ein  Jahrhundert,  in  welchem  ein  Höchstmaß  von  prak- 
tisch lebendigen,  durch  Menschenhand  betätigten  Ener- 
gien entscheidet,  darf  auch  nur  Energien  des  Menschen- 
geistes anerkennen  und  weiterleiten,  die  ebenfalls  ein 
Höchstmaß  lebendigen  immanenten  Fortwirkens  ein- 
schließen. Wir  befreien  also  die  Persönlichkeit  von  dem 
Geringen  und  Mittelmäßigen,  das  ihr  anhaftet,  indem 
wir  nur  das  Vollendete  herausheben,  und  wir  trennen 
Mensch  und  Tat,  um  der  letzteren  die  gebührende  Stel- 
lung zu  geben. 
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Aber  es  ist  eine  Pflicht  der  Gerechtigkeit,  hier  anzu- 
merken, daß  wir  zu  solchen  Entscheidungen  nur  dank  der 
Arbeit  berufen  sind,  die  vor  uns  und  für  uns  unsere  Väter 
getan  haben.  Ihnen  hat,  und  das  müssen  wir  ihnen  als 
Verdienst  und  nicht  als  Fehler  anrechnen,  die  Notwendig- 
keit der  Festlegung  historischer  Bedingungen  mehr  gegol- 
ten als  die  Aussprache  persönlicher  Erkenntnisse.  Dem 
Zwange  der  unpersönlichen  Wissenschaftlichkeit  unter- 
würfig, überzeugt  von  der  Notwendigkeit,  die  Tradition 
möglichst  unversehrt  zu  erhalten,  überließen  sie  uns  die 
schwerere  Aufgabe  schon  aus  dem  Grunde  der  liberalen  Be- 
quemlichkeit, welche  vor  allem  jede  Verantwortung  scheut. 
Es  ist  gerade  Zeit,  daß  wir  unseres  Amtes  zu  walten  be- 
ginnen. Denn  über  dieser  allzu  großen  Sachlichkeit,  deren 
Vorteile  für  uns  zunächst  in  einer  bequemen  Übersicht 
beruhen,  war  beinahe  das  Wesen  des  Lebendigen,  dem  als 
dem  Wertvollsten  wir  uns  allein  zuwenden,  durch  die  Zu- 
rückhaltung aller  Verbindungen  mit  dem  Neuen  erstickt 
worden.  Fast  wäre  es  dahin  gekommen,  daß  zwei  ver- 
schiedeneWelten  einander  gegenübergestellt  worden  wären, 
zwischen  welchen  die  Brücke  zu  schlagen  erst  noch  eine 
besondere  Arbeit  verlangt  hätte.  Durch  den  plötzlichen, 
von  allen  Freunden  des  Lebendigen  freudig  begrüßten, 
gleichsam  sich  auf  sich  selbst  besinnenden  Umschwung  in 
der  historischen  Betrachtung  sind  wir  dessen  glücklich  ent- 
hoben. Wir  schicken  uns  eben  an,  ein  köstliches  und  dau- 
erndes Verhältnis  mit  unseren  Großen  neu,  auf  einer  an- 
deren, freieren  und  persönlicheren  Basis,  als  dies  früher 
möglich  war,  zu  schließen,  mit  denen  wir  die  Fühlung 
schon  beinahe  verloren  hatten.  Und  es  ist  höchst  wichtig 
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festzustellen,  wie  ganz  verschieden  von  der  Generation 
vor  uns  wir  urteilen,  weil  wir  urteilen  im  wahren  Sinne 
dieses  Wortes  gelernt  haben.  Uns  bedeuten  ein  Heinrich 
von  Kleist,  ein  Friedrich  Hebbel,  weil  wir  ihre  dramatische 
Kraft  von  der  Natürlichkeit  Henrik  Ibsens  aus  ganz  un- 
willkürlich einschätzen,  ungleich  mehr,  als  sie  unsern  El- 
tern bedeuteten,  deren  Enthusiasmus  für  Schillers  Jamben- 
dichtungen uns  hinwiederum  nicht  mehr  verständlich  ist. 
Auf  diesem  Wege  haben  wir  eine  neue,  wundervolle  Er- 
scheinung zu  gewinnen  vermocht :  die  Persönlichkeit 
Goethes,  losgelöst  von  den  Hüllen  eines  allzu  vordring- 
lichen Philologentums,  beginnt  wieder  der  Nation  als 
Mahner  zur  Aufrechterhaltung  einer  durch  persönliches 
Verhältnis  zum  Lebendigen  allein  bedingten  Weltanschau- 
ung voranzustehen. 

Wir  entscheiden  strenger  als  frühere  Generationen  und 
unterscheiden  strenger.  Eben  an  Goethe,  dessen  Erinne- 
rung trotz  aller  Universalität,  die  fast  künstlich  mit  ihr 
verbunden  wurde,  im  Laufe  des  vorherliegenden  halben 
Jahrhunderts  nicht  so  rationell  gewertet  worden  ist  wie 
im  letzten  Jahrzehnt,  ist  am  deutlichsten  erkennbar,  wie 
die  Wünsche,  insbesondere  die  hoffnungslosen  Wünsche 
einer  einzelnen  Zeitepoche  die  Persönlichkeiten  mit  einer 
Patina  umgeben,  deren  Beseitigung  den  Nachkommen  Ver- 
legenheit bereitet,  da  ihnen  die  schädliche  Zusammenset- 
zung dieses  scheinbaren  Edelrostes  nicht  sogleich  offenbar 
wird.  Goethe  hat  sich  recht  lange  mit  der  Rolle  eines 
praeceptor  Germaniae  begnügen  müssen,  und  die  Vorbild- 
lichkeit seines  Daseins  ist  durch  schulmeisterlichesTheore- 
tisieren  gar  manchen  von  uns,  die  wir  uns  erst  zu  ihm  haben 
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durchkämpfen  müssen,  von  vornherein  allzu  musterhaft 
gewesen.  Schiller  ist  durch  eine  solche  Verhimmelung 
den  Menschen  des  zwanzigsten  Jahrhunderts  entfremdet, 
und  dem  ganzen  Umkreis  der  Männer  um  und  vor  Goethe 
ist  es  teilweise  ähnlich  ergangen.  Wir  müssen  erst  wieder 
unbefangen  werden,  um  uns  mit  ihnen  auseinandersetzen 
zu  können.  Der  Weg  zu  diesem  Ziel  ist  bereits  erfolgreich 
begonnen:  mit  der  Überwindung  der  noch  auf  den  Einfluß 
der  romantischen  Schule  zurückzuführenden,  von  Klar- 
heit und  Kritik  weit  entfernten  Herrschaft  des  Gefühls. 
Das  ebengenannte  persönliche  Verhältnis  zum  Lebendigen 
im  Sinne  Goethes  fördert  einen  gedeihlichen  Pantheismus, 
der  im  Einfachen  und  Natürlichen  seinen  Halt  besitzt.  In- 
dem nun  Goethe  in  seiner  für  uns  wesentlichen  Bedeutung 
erkannt  wurde,  deren  Höhe  von  keinem  anderen  auch  nur 
annähernd  erreicht  wird,  beging  man  den  Fehler,  von  ihm 
wie  von  einem  Mittelpunkte  aus  nicht  allein  zu  uns  die 
Strahlen  herüberzuleiten,  sondern  solche  auch  nach  rück- 
wärts fallen  zu  lassen,  im  Glauben,  als  sei  schon  das  ganze 
achtzehnte  Jahrhundert  erfüllt  mit  den  Keimen,  die  in 
Goethe  die  Reife  erreichen  sollten.  Gewiß  sind  auf  diesem 
Wege  anziehende,  oft  aber  falsche  Resultate  erzielt  wor- 
den. Die  Tätigkeit  des  Johannes  ist  zu  Unrecht  vor  allem 
Klopstock  zuerkannt,  der  nicht  das  geringste  mit  ihr  zu 
tun  hat.  Lessing  und  besonders  Herder  sind  der  Allgemein- 
heit immer  nur  im  Zusammenhange  mit  Goethe  vertraut. 
Für  Gottsched  ist  eine  allzu  hitzige  Reaktion  am  Werke. 
Am  meisten  aber  wird  Winckelmann  zu  Goethe  gedrängt, 
und  es  fehlt  bald  nicht  mehr  viel  daran,  daß  man  ihn  ver- 
antwortlich macht  für  Goethes  Kunstanschauung,  die  durch 
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die  starre  Dogmatik  der  Winckelmannschen  Lehre  dem 
Natürlichen,  wohin  sie  ursprünglich  neigte,  entfremdet 
worden  sei.  Ohne  sich  ganz  äußerlich  an  die  Tatsache  zu 
halten,  daß  Goethe  bei  Winckelmanns  Tode  erst  achtzehn 
Jahre  alt  war,  wird  der  Schöpfer  der  ersten  Kunstgeschichte 
frisch  gewagt  zum  Sündenbock  gemacht  für  eine  Wendung 
im  Leben  Goethes,  die  in  Wirklichkeit  nur  durch  eine  so- 
phistische Interpretation  der  Winckelmannschen  Schriften 
durch  seine  in  Goethes  Leipziger  Freundeskreise  befind- 
lichen Verehrer,  vornehmlich  Oeser,  herbeigeführt  wurde. 
Aber  man  geht  noch  weiter.  Wir  haben  uns  durch  den 
raschen  Umschwung,  den  im  Laufe  der  letzten  dreißig 
Jahre  die  bildende  Kunst  gemacht  hat  —  indem  sie  sich, 
im  Einvernehmen  mit  dem  oben  ausgeführten  Recht  auf 
persönliche  Kritik,  das  wir  uns  errungen  haben,  einer 
neuen,  auf  Ausreifung  der  Form  durch  einen  persönlich- 
lebendigen Stilwillen  gerichteten  Ausdrucksmöglichkeit 
entgegenwandte  —  bestimmen  lassen,  die  in  der  ersten 
Hälfte  des  neunzehnten  Jahrhunderts  vor  allem  herr- 
schende und  höchst  einflußreiche  Kunstrichtung  des  Klassi- 
zismus, der  Kartonkunst,  als  unwahr  abzulehnen.  Diese 
Künstler  sind  der  Natur  fremd  geblieben,  da  sie  nur  im 
Atelier,  meist  nach  dem  Gips,  zu  arbeiten  pflegten.  Sie 
haben  die  Herrschaft  der  Farbe  mißachtet  und  der  Zeich- 
nung allein  Bedeutung  zuerkannt.  Sie  gingen  von  einem 
Mißverstehen  der  Antike  aus  und  betrachteten  Raffael  als 
den  größten  Künstler  aller  Zeiten.  Wohl  sind  manche 
dieser  Anschauungen  mit  ästhetischen  Lehren  identisch, 
die  Winckelmann  gegeben  hat.  Aber  schon  Schelling  hat 
in  seiner  berühmten  Rede  „Über  das  Verhältnis  der  bil- 
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denden  Künste  zu  der  Natur"  darauf  hingewiesen,  daß 
Winckelmanns  „ewige  Lehre  und  Offenbarung  des  Schönen 
mehr  die  veranlassende  als  die  bewirkende  Ursache  dieser 
Kunst  wurde".  Der  Klassizismus  ist  doch  wohl  zunächst 
nichts  anderes  als  die  natürliche,  später  durch  eigene 
Schwäche  ausartende  Reaktion  gegen  die  Spielerei  der 
Barockkunst  und  erst  in  zweiter  Linie  von  den  Schriften 
der  Winckelmann  und  Lessing  abhängig.  Er  ist  sogar  in 
bestimmter:  der  konventionellen  Hinsicht  die  letzte  Kon- 
sequenz der  immer  aufs  neue  gepredigten  Lehren  der  fran- 
zösischen Ästhetiker  vom  enjolivement,  von  der  „Verhüb- 
scherung"  der  Natur,  und  die  ideale  Forderung  des  Klas- 
sizismus hat  ein  französischer  Dichter,  Andre*  Che'nier, 
zuerst  formuliert: 

„Ainsi  donc,  dans  les  arts,  l'inventeur  est  celui 
Qui  peint  ce  que  chacun  put  sentir  comme  lui, 
Montre  et  fait  adopter  ä  la  nature  mere 
Ce  qu'elle  n'a  point  fait,  mais  ce  qu'elle  a  pu  faire!" 

Uns  Deutschen,  denen  die  Bücher  so  viel  zu  sagen  haben, 
müssen  diese  selbstverständlich  auch  für  Erklärungen  von 
entwicklungsgeschichtlich  nicht  so  ganz  leicht  zu  ent- 
wirrenden Verhältnissen  dienen.  Winckelmanns  alleinige 
Schuld  am  Klassizismus  und  besonders  an  der  Langeweile 
des  Nazarenertums  sei  daher  ebenso  bestritten  wie  sein 
Verschulden  an  der  mangelnden  künstlerischen  Einsicht 
des,  wie  wir  erst  jetzt  aus  seinen  Zeichnungen  erkannt 
haben,  auch  in  dieser  Beziehung  ungewöhnlich  begabten 
jungen  Goethe. 

Winckelmann  ist  unfraglich  durch  seine  Verbindungen 
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mit  Goethe  in  seinem  ursprünglichen  Wert  beeinträchtigt 
worden.  Und  dieser  Wert  besteht  ebenso  in  dem  energi- 
schen Zusammenschließen  der  Lehren,  die  andere  Philo- 
sophen und  Ästhetiker,  vor  allem  Dubos  und  Shaftesbury, 
vor  ihm  und  ebenfalls  zumeist  in  der  Zusammenfassung 
vorhandenen  Wissens  gegeben  haben,  wie  in  seiner  Er- 
kenntnis von  der  Einheitlichkeit  und  Schönheit  der  Antike, 
die  er  in  einem  vorbildlichen  historischen  Werke  als  eine 
herrliche  Anregung  für  den  Dichter  und  den  Künstler 
festgelegt  hat.  Winckelmann  zog  nicht  allein  die  Summe 
aus  den  ästhetischen  undantiquarisch-archäologischen  Stu- 
dien, die  er  mit  einem  unerhörten  Fleiße  betrieben  hatte : 
er  durchdrang  das  Resultat,  das  rein  abstrakt  und  wissen- 
schaftlich sich  vor  ihn  stellte,  mit  einem  bis  dahin  niemals 
in  solch  feinem  Maße  vorhandenen  Schönheitsempfinden. 
Er  vermochte  sich  der  griechischen  Kulturgleichmäßigkeit 
innerlich  so  einzufühlen,  daß  die  lebendige  Wirkung  der 
Antike  zum  erstenmal  in  reiner  Klarheit  sich  offenbarte, 
um  in  Goethes  Iphigenie  ihre  höchste  fortbildende  Kraft 
zu  erreichen.  Winckelmann  hat  uns  nach  einem  schönen 
Wort  Herders  „das  Geheimnis  der  Griechen  von  ferne 
gezeigt";  dem  Dichter,  der  sich  in  seinem  Innern  mit  dem 
Gelehrten  verband,  ist  es  beschieden  gewesen,  als  letztem 
der  strengen  „Homeriden"  in  einer  vor  zwei  Jahrtausenden 
geschaffenen  Vorstellungswelt  zu  leben,  ohne  der  Gegen- 
wart zu  vergessen.  „Des  Menschen  Kraft,  im  Dichter 
offenbart"  erhebt  Winckelmanns  wissenschaftliche  Arbeit 
zu  einer  für  alle  Zeiten  klassischen  Bedeutung.  Seine  Vor- 
liebe für  Vergleiche,  die  ungleich  lebendiger  sind  als  die  ge- 
suchten Nachahmungen  des  Klopstockschen  Messias,  er- 
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klärt  sich  aus  der  Verehrung  Homers,  und  oftmals  staunen 
wir  über  ihre  durch  den  Gang  der  Zeiten  nicht  berührte  Fri- 
sche, die  bis  zu  unseren  modernen  Dichtern  hinüberleitet. 

Dieses  also  suchen  wir  heutigen  Menschen  in  Winckel- 
mann:  seine  Anregungen,  das  Schöne  an  sich  zu  erkennen 
und  es  in  einer  unmittelbaren  und  natürlichen  Weise  zu 
genießen,  übertragen  wir  auf  das  Allgemeine,  wir  kosten 
die  Sicherheit  seiner  schriftstellerischen  Diktion,  auch  wenn 
uns  der  Stil  im  ganzen  gelegentlich  etwas  veraltet  erscheint, 
freuen  uns  vor  allem  des  dichterischen  Gehaltes,  der  sich 
in  demselben  findet.  Am  höchsten  aber  steht  uns  die  Le- 
benskunst dieses  armen  Stendaler  Schuhmacherssohnes,  die 
Vornehmheit  seiner  Gesinnung,  die  sie  nach  ihrer  inner- 
lichen Seite  vertritt.  Er  hat  einmal  geschrieben:  „Die  Er- 
ziehung der  Alten  war  derunserigen  sehr  entgegengesetzt. 
Da  diese,  wenn  sie  gut  sein  soll,  vornehmlich  auf  die  Rein- 
heit der  Sitten  fällt  und  die  Ausübung  der  äußeren  Pflich- 
ten der  Religion  besorgt,  war  jene  bedacht,  das  Herz  und 
den  Geist  empfindlich  zu  machen  für  wahre  Ehre,  und  die 
Jugend  zu  einer  männlichen  großmütigen  Tugend  zu  ge- 
wöhnen, die  alle  kleinen  Absichten,  ja  das  Leben  selbst 
verachtete,  wenn  die  Unternehmung  der  Größe  ihrer  Den- 
kungsart  nicht  gemäß  ausfiel.  Bei  uns  wird  die  edle  Ehr- 
begierde erstickt  und  der  dumme  Stolz  genährt!"  In  der 
Gegenwart  mit  den  Gegensätzen  des  dehnbaren  Ehr- 
begriffes und  des  beschränkten  Kastengeistes  leuchten 
solche  Maximen  heller.  Die  Ethik  einer  an  der  antiken 
Größe  gewonnenen  Selbsterziehung,  die  den  schönsten 
Charakterzug  Winckelmanns,  des  Menschen  und  des 
Schriftstellers,  ausmachte,  bleibt  für  alle  Zeiten  vorbildlich. 
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Der  Wunsch  darf  hier  nicht  unterdrückt  werden,  daß  von 
dieser  Gesinnung  vor  allem  zur  Gewinnung  der  erforder- 
lichen innerlichen  Wahrhaftigkeit  die  geistige  Befreiung 
getragen  sein  möge,  die  wir  allen  Hindernissen  zum  Trotz 
für  unsere  Enkel  erkämpfen  müssen  und  deren  Flammen- 
zeichen in  hellem  Schein  aufzulodern  beginnen.  Die  Ernst- 
haftigkeit, mit  der  schon  Winckelmann  sozialen  Problemen 
sich  zuwendet,  verdiente  für  seine  Herme  den  unverwelk- 
lichen  Lorbeer. 

Hier  suchen  wir  das  lebendige  Wesen  des  Johann  Jo- 
achim Winckelmann  zu  fassen,  dankbar  und  stolz  zu- 
gleich. An  ihm  messen  wir  uns  selbst.  Goethe  hat  einmal 
treffend  von  Winckelmann  zu  Eckermann  bemerkt :  „Man 
trifft  ihn  mitunter  in  einem  gewissen  Tasten;  allein,  was 
das  Große  ist,  sein  Tasten  weist  immer  auf  etwas  hin.  Er 
ist  dem  Kolumbus  ähnlich,  als  er  die  Neue  Welt  zwar  noch 
nicht  entdeckt  hatte,  aber  sie  doch  schon  ahnungsvoll  im 
Sinne  trug.  Man  lernt  nichts,  wenn  man  ihn  liest,  aber 
man  wird  etwas."  So  möge  sein  Beispiel  aus  dieser  Aus- 
wahl seiner  kleinen  Schriften  auf  die  heranwachsenden 
Deutschen,  die  schon  daran  denken  müssen,  daß  ihre  Söhne 
eines  neuen  Jahrtausends  Grenze  erhobenen  Hauptes  über- 
schreiten sollen,  in  lebendiger  Wirkung  mächtig  sein. 

Man  erwarte  hier  keine  sorgfältige  Analyse  und  keine 
literarisch  -  ästhetische  Kritik  der  ausgewählten  kleinen 
Schriften.  Wer  sich  weiteren  Studien  zuzuwenden  ange- 
regt fühlt,  wird  auch  ohne  diesen  Hinweis  zu  Carl  Justis 
vorbildlichem  Werke  über  Winckelmann  greifen  und  das- 
selbe aus  der  Hand  legen  mit  einem  Gefühl  der  Ehrfurcht, 
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das  diesem  wie  kaum  einem  zweiten  deutschen  Buche  aus 
den  letzten  fünfzig  Jahren  gebührt,  dank  der  künstlerisch 
vollendeten  Verbindung  von  gereifter  wissenschaftlicherEr- 
kenntnis  und  jugendlich  frischem  Darstellungsvermögen. 
Wir  sind  seither  nur  in  bescheidenen  Einzelheiten  weiter 
gekommen. 

Einige  kurze  Notizen  —  auch  diese  selbstverständlich 
im  Anschluß  an  Justi  —  seien  über  das  Entstehen  und  das 
Erscheinen  der  einzelnen  Schriften  gegeben.  Die  „Ge- 
danken über  die  Nachahmung  der  griechischen  Werke 
in  der  Malerei  und  Bildhauerkunst"  sind  das  einzige 
Buch  Winckelmanns,  das  noch  während  seines  Aufent- 
haltes in  Dresden,  allerdings  kurz  vor  der  Abreise  nach 
Rom,  gedruckt  wurde  (1755).  Wir  fassen  die  wichtigsten 
Daten  zusammen:  Nach  vollendetem  Studium  in  Halle 
und  Jena  1743—47  Konrektor  in  Seehausen,  seit  1747 
Bibliothekar  beim  Grafen  Bünau  in  Nöthnitz  bei  Dresden, 
kommt  der  Siebenunddreißigjährige  1754  nach  Dresden, 
wo  die  Erstlingsschrift  angelegt  und  vollendet  wird.  Daß 
es  sich  um  eine  Erstlingsschrift  handelt,  und  daß  das  lang- 
jährige Sammeln  von  Kollektaneen  für  die  historische  Ar- 
beit des  Grafen  Bünau  die  systematische  Gründlichkeit  zur 
höchsten  Gebieterin  des  Schreibers  erhoben  hat,  erweist  die 
fast  schülerhaft  einfache  Disposition  des  Inhaltes.  Darum 
blieb  der  verallgemeinerte  Titel  „Gedanken"  stehen,  der 
gleichzeitig  auch  des  Anfängers  Bescheidenheit  dartun 
sollte.  Sieben  nacheinander  aufgezählte  Vorzüge  sind,  wie 
Winckelmann  im  einzelnen  ausführt,  der  griechischen 
Kunst  eigen.  An  die  Spitze  wird  die  These  gestellt,  daß 
die  Nachahmung  der  Alten  den  einzigen  Weg  zur  künst- 
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lerischen  Größe  bilde  —  die  Klopstock  weise  korrigierend 
einschränkte:  „aber  nur  da,  wo  die  Alten  wirklich  erschöp- 
fend gewesen  seien".  Mit  dieser  These,  der  berühmten 
Stelle  von  der  „edlen  Einfalt  und  stillen  Größe"  und  der 
prinzipiell  ausgesprochenen  Maxime :  „Je  ruhiger  der  Stand 
des  Körpers  ist,  desto  geschickter  ist  er,  den  wahren  Cha- 
rakter der  Seele  zu  schildern",  die  für  den  Verehrer  der 
Allegorie  von  wesentlicher  Wichtigkeit  sein  wird,  tritt 
der  Schriftsteller  Winckelmann  sogleich  vorbildlich  vor 
die  deutsche  Gelehrtenwelt,  deren  Spitzen  ihm  begeistert 
zustimmen.  Der  Erfolg  erleichtert  die  ersten  Schritte 
Winckelmanns  in  Rom. 

Nicht  der  Grundgedanke  der  Winckelmannschen  Erst- 
lingsschrift war  neu.  Aber  neu  und  eigenartig  zeigte  sich 
die  Interpretation,  erwiesen  sich  die  Folgerungen,  erst  in 
bezug  auf  Raffael,  dessen  Sixtinische  Madonna  feierlich 
beschrieben  wird,  weiterhin  in  den  Ermahnungen  an  die 
Künstler,  wo  im  Gegensatz  zu  der  gewohnten  Theorie 
der  Arbeiter  am  Schreibtisch  als  Kenner  künstlerischer 
Praxis  erscheinen  möchte.  Hier  ist  Winckelmanns  Schrift 
das  erste  warnende  Beispiel  dafür,  daß  der  Kritiker  sich 
nicht  allzuweit  ins  Atelier  verlieren  darf.  Diese  flüchtige 
Anmerkung  soll  der  Bewunderung  der  in  völliger  Über- 
einstimmung von  Inhalt  und  Form  zu  klassischer  Schön- 
heit sich  erhebenden  Arbeit  keinen  Eintrag  tun.  Klar  und 
gemessen  läuft  die  Untersuchung  dahin,  und  auch  wir  ver- 
mögen den  Genuß  des  Winckelmannschen  Stils  in  seiner 
harmonischen  Prägnanz  zu  empfinden,  die  Goethe,  die 
Anselm  Feuerbach  mit  hohen  Dankesworten  bezeugt 
haben. 
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Glücklicher  Muße,  innerlicher  Heiterkeit  verdanken 
die  drei  kleinen  Aufsätze  zur  Geschichte  der  Kunst  ihre 
Entstehung.  Eine  persönliche  Zuneigung  ward  der  An- 
laß zur  Niederschrift  der  Abhandlung  über  die  Fähigkeit 
der  Empfindung  des  Schönen.  In  der  leichten  Anmut,  die 
verklärend  über  dem  Stil  dieser  vorzüglichsten  ästhetischen 
Bekenntnisse  des  achtzehnten  Jahrhunderts  gelagert  ist,  um 
durch  den  Wandel  der  Zeiten  ihre  Frische  zu  bewahren, 
stellen  diese  Arbeiten  sich  in  die  Mitte  dieses  Ehrentempels 
zu  Winckelmanns  Gedächtnis.  Was  der  Mensch,  dessen 
Leben  nunmehr,  seit  dem  Einzug  in  die  ewige  Stadt,  von 
dem  Begreifen  der  Schönheit  der  Antike  zum  völligen  Auf- 
gehen in  ihr  sich  gewendet  hatte,  mit  der  hinreißenden 
Kraft  seiner  Begeisterung  auszusprechen  hat,  formt  sich 
im  Zusammendrängen  der  persönlichen  Überzeugung  mit 
den  Wünschen  nach  allgemeiner  Wirkung  einheitlich  zu- 
sammen, und  der  Gelehrte,  der  zum  Lehrer  und  Verkün- 
der höchster  Ideale  wird,  verschwindet  hinter  dem  Seher, 
der  das  heilige  Feuer  entzündet.  Die  Macht  der  antiken 
Vorstellung  ist  hier  restlos  zum  erstenmal  seit  Dantes  tiefem 
Widerhall  nachempfunden  worden.  Weit  heller  leuchtet 
ihr  Spiegel  aus  Winckelmanns  Seele  als  aus  dem  Geist  des 
Polizian  und  der  Humanisten.  Und  Winckelmann  fühlt 
sich  eins  mit  jenen  Großen,  von  denen  ihn  Jahrtausende 
trennen.  Sein  Leben  in  griechischer  Schönheit  nimmt  auch 
äußerlich  ganz  die  Formen  griechischer  Sitten  an.  Von 
der  Einwirkung  dieser  Einheitlichkeit  auf  Winckelmanns 
Schriften  hat  am  schönsten  Goethe  gesprochen. 

Der  Wunsch,  sich  mitzuteilen,  anderen,  schönen  Men- 
schen —  für  ihn  ist  die  Verbindung  des  schönen  Körpers 
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mit  einer  schönen  Seele  unbedingt  notwendig  —  das  Evan- 
gelium der  Schönheit  zu  künden,  ihnen,  den  Tastenden, 
die  Hand  zu  reichen  und  sie  schauen  zu  lehren,  Liebe  um 
Liebe,  Freundschaft  für  Freundschaft  zu  tauschen  und, 
vor  allem  anderen,  Dank  der  zu  neuem  Leben  erwachten 
Jünger  zu  gewinnen,  dieses  trieb  Winckelmann  an  zur 
Beschreibung  berühmter  Kunstwerke,  vorgebliche  Briefe, 
für  Freunde  bestimmt.  Wie  wir  bei  der  Abhandlung  über 
„die  Fähigkeit  der  Empfindung  des  Schönen"  den  Emp- 
fänger kennen,  den  jungen  livländischen  Edelmann  von 
Berg,  dem  das  gedruckte  Buch  mit  überschwenglichen  Ver- 
ehrungsworten gereicht  wird,  so  dürfen  wir  uns  bei  allen 
diesen  kleineren  Schriften  Jünglinge  aus  Winckelmanns 
Freundeskreise  denken,  die  apostrophiert  werden,  einerlei 
ob  sie  der  Zuneigung  sich  würdig  erweisen  oder  nicht. 
Daher  das  Lebhafte,  Klare  der  Schilderung,  daher  das 
durch  den  Wunsch  nach  Verständnis  erklärliche  Bemühen, 
nur  das  Erforderliche  auszusprechen,  daher  nicht  zuletzt 
der  schwungvolle  Stil.  Wir  fühlen  nach,  wie  Winckel- 
mann aus  der  inneren  Begeisterung  die  zur  Flamme  lo- 
dernde Glut  der  Überzeugung  gewinnt,  werden  von  der 
natürlich  unbefangenen  Sinnlichkeit  —  im  zwiefachen 
Sinne  —  des  Schreibenden  angezogen  wie  von  einer  zum 
brausenden  Chorgesang  gesteigerten  Melodie.  Erst  Wil- 
helm von  Humboldt  hat  es  wieder  vermocht,  wissenschaft- 
liche Resultate  mit  ähnlich  energischer  Persönlichkeits- 
betonung zu  vermitteln.  Losgelöst  von  der  Doktrin  der 
unpersönlich-langweiligen  Schulwissenschaft  anderer  Äs- 
thetiker des  achtzehnten  Jahrhunderts,  greiftWinckelmann 
beseligt  nach  dem  Glück,  das  ihm  die  Übertragung  seiner 
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wissenschaftlichenErkenntnis  auf  ein  entsprechendes,  seiner 
lebhaften  Phantasie  nach  menschlich  wiedererstandenes 
Modell  darbietet: 

„Dann  versteh  ich  den  Marmor  erst  recht;  ich  denk  und 

vergleiche, 

Sehe  mit  fühlendem  Aug,  fühle  mit  sehender  Hand." 

Hermann  Uhde-Bernays 
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GEDANKEN  ÜBER  DIE  NACHAHMUNG  DER 
GRIECHISCHEN  WERKE  IN  DER  MALEREI 
UND  BILDHAUERKUNST 


Der  gute  Geschmack,  welcher  sich  mehr  und  mehr 
durch  die  Welt  ausbreitet,  hat  sich  angefangen  zu- 
erst unter  dem  griechischen  Himmel  zu  bilden.  Alle  Er- 
findungen fremder  Völker  kamen  gleichsam  nur  als  der 
erste  Same  nach  Griechenland  und  nahmen  eine  andere 
Natur  und  Gestalt  an  in  dem  Lande,  welches  Minerva, 
sagt  man,  vor  allen  Ländern,  wegen  der  gemäßigten  Jahres- 
zeiten, die  sie  hier  angetroffen,  den  Griechen  zur  Woh- 
nung angewiesen,  als  ein  Land,  welches  kluge  Köpfe  her- 
vorbringen würde. 

Der  Geschmack,  den  diese  Nation  ihren  Werken  ge- 
geben hat,  ist  ihr  eigen  geblieben;  er  hat  sich  selten  weit 
von  Griechenland  entfernt,  ohne  etwas  zu  verlieren,  und 
unter  entlegenen  Himmelsstrichen  ist  er  spät  bekannt  ge- 
worden. Er  war  ohne  Zweifel  ganz  und  gar  fremd  unter 
einem  nordischen  Himmel,  zu  der  Zeit,  da  die  beiden  Kün- 
ste, deren  große  Lehrer  die  Griechen  sind,  wenig  Verehrer 
fanden;  zu  der  Zeit,  da  die  verehrungswürdigsten  Stücke 
des  Correggio  im  königlichen  Stalle  zu  Stockholm  vor  die 
Fenster,  zur  Bedeckung  derselben,  gehängt  waren. 

Und  man  muß  gestehen,  daß  die  Regierung  des  großen 
August  der  eigentliche  glückliche  Zeitpunkt  ist,  in  wel- 
chem die  Künste,  als  eine  fremde  Kolonie,  in  Sachsen  ein- 
geführt worden.  Unter  seinem  Nachfolger,  dem  deutschen 
Titus,  sind  dieselben  diesem  Lande  eigen  geworden,  und 
durch  sie  wird  der  gute  Geschmack  allgemein. 
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Es  ist  ein  ewiges  Denkmal  der  Größe  dieses  Monarchen, 
daß  zur  Bildung  des  guten  Geschmacks  die  größten  Schätze 
aus  Italien,  und  was  sonst  Vollkommenes  in  der  Malerei 
in  andern  Ländern  hervorgebracht  worden,  vor  den  Augen 
aller  Welt  aufgestellt  sind.  Sein  Eifer,  die  Künste  zu  ver- 
ewigen, hat  endlich  nicht  geruht,  bis  wahrhafte  untrügliche 
Werke  griechischer  Meister,  und  zwar  vom  ersten  Range, 
den  Künstlern  zur  Nachahmung  gegeben  worden  sind. 

Die  reinsten  Quellen  der  Kunst  sind  geöffnet:  glücklich 
ist,  wer  sie  findet  und  schmeckt.  Diese  Quellen  suchen, 
heißt  nach  Athen  reisen;  und  Dresden  wird  nunmehr 
Athen  für  Künstler. 

Der  einzige  Weg  für  uns,  groß,  ja,  wenn  es  möglich  ist, 
unnachahmlich  zu  werden,  ist  die  Nachahmung  der  Alten, 
und  was  jemand  vom  Homer  gesagt,  daß  derjenige  ihn  be- 
wundern lernt,  der  ihn  wohl  verstehen  gelernt,  gilt  auch 
von  den  Kunstwerken  der  Alten,  sonderlich  der  Griechen. 
Man  muß  mit  ihnen,  wie  mit  seinem  Freunde,  bekannt 
geworden  sein,  um  den  Laokoon  ebenso  unnachahmlich 
als  den  Homer  zu  finden.  In  solcher  genauen  Bekannt- 
schaft wird  man,  wie  Nikomachus  von  der  Helena  des 
Zeuxis,  urteilen :  „Nimm  meine  Augen,"  sagte  er  zu  einem 
Unwissenden,  der  das  Bild  tadeln  wollte,  „so  wird  sie  dir 
eine  Göttin  scheinen." 

Mit  diesem  Auge  haben  Michelangelo,  Raffael  und 
Poussin  die  Werke  der  Alten  angesehen.  Sie  haben  den 
guten  Geschmack  aus  seiner  Quelle  geschöpft,  und  Raffael 
in  dem  Lande  selbst,  wo  er  sich  gebildet.  Man  weiß,  daß 
er  junge  Leute  nach  Griechenland  schickte,  die  Über- 
bleibsel des  Altertums  für  ihn  zu  zeichnen. 
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Eine  Bildsäule  von  einer  alten  römischen  Hand  wird 
sich  gegen  ein  griechisches  Urbild  allemal  verhalten,  wie 
Virgils  Dido,  in  ihrem  Gefolge  mit  der  Diana  unter  ihren 
Oreaden  verglichen,  sich  gegen  Homers  Nausikaa  verhält, 
welche  jener  nachzuahmen  gesucht  hat. 

Laokoon  war  den  Künstlern  im  alten  Rom  eben  das, 
was  er  uns  ist:  des  Polyklets  Regel,  eine  vollkommene 
Regel  der  Kunst. 

Ich  habe  nicht  nötig  anzuführen,  daß  sich  in  den  be- 
rühmtesten Werken  der  griechischen  Künstler  gewisse 
Nachlässigkeiten  finden:  der  Delphin,  welcher  der  Medi- 
ceischen  Venus  zugegeben  ist,  nebst  den  spielenden  Kin- 
dern; die  Arbeit  des  Dioskorides  außer  der  Hauptfigur  in 
seinem  geschnittenen  Diomedes  mit  dem  Palladio,  sind 
Beispiele  davon.  Man  weiß,  daß  die  Arbeit  der  Rückseite 
auf  den  schönsten  Münzen  der  ägyptischen  und  syrischen 
Könige  den  Köpfen  dieser  Könige  selten  beikommt.  Große 
Künstler  sind  auch  in  ihren  Nachlässigkeiten  weise,  sie 
können  nicht  fehlen,  ohne  zugleich  zu  unterrichten.  Man 
betrachte  ihre  Werke,  wie  Lucian  den  Jupiter  des  Phidias 
will  betrachtet  haben;  den  Jupiter  selbst,  nicht  den  Sche- 
mel seiner  Füße. 

Die  Kenner  und  Nachahmer  der  griechischen  Werke  fin- 
den in  ihren  Meisterstücken  nicht  allein  die  schönste 
Natur,  sondern  noch  mehr  als  Natur,  das  ist,  ge- 
wisse idealische  Schönheiten  derselben,  die,  wie  uns  ein 
alter  Ausleger  des  Plato  lehrt,  von  Bildern,  bloß  im  Ver- 
stände entworfen,  gemacht  sind. 

Der  schönste  Körper  unter  uns  wäre  vielleicht  dem 
schönsten  griechischen  Körper  nicht  ähnlicher,  als  Iphikles 
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dem  Herkules,  seinem  Bruder,  war.  Der  Einfluß  eines 
sanften  und  reinen  Himmels  wirkte  bei  der  ersten  Bildung 
der  Griechen,  die  frühzeitigen  Leibesübungen  aber  gaben 
dieser  Bildung  die  edle  Form.  Man  nehme  einen  jungen 
Spartaner,  den  ein  Held  mit  einer  Heldin  gezeugt,  der  in 
der  Kindheit  niemals  in  Windeln  eingeschränkt  gewesen, 
der  von  dem  siebenten  Jahre  an  auf  der  Erde  geschlafen 
und  im  Ringen  und  Schwimmen  von  Kindesbeinen  an  ge- 
übt worden  war.  Man  stelle  ihn  neben  einen  jungen  Sy- 
bariten  unserer  Zeit,  und  alsdann  urteile  man,  welchen 
von  beiden  der  Künstler  zu  einem  Urbilde  eines  jungen 
Theseus,  eines  Achilles,  ja  selbst  eines  Bacchus  nehmen 
würde.  Nach  diesem  gebildet,  würde  es  ein  Theseus  bei 
Rosen,  und  nach  jenem  gebildet,  ein  Theseus  bei  Fleisch 
erzogen  werden,  wie  ein  griechischer  Maler  von  zwei  ver- 
schiedenen Vorstellungen  dieses  Helden  urteilte. 

Zu  den  Leibesübungen  waren  die  großen  Spiele  allen 
jungen  Griechen  ein  kräftiger  Sporn,  und  die  Gesetze  ver- 
langten eine  zehnmonatliche  Vorbereitung  zu  den  olym- 
pischen Spielen,  und  dieses  in  Elis,  an  dem  Orte  selbst,  wo 
sie  gehalten  wurden.  Die  größten  Preise  erhielten  nicht 
allezeit  Männer,  sondern  meistenteils  junge  Leute,  wie 
Pindars  Oden  zeigen.  Dem  göttlichen  Diagoras  gleich  zu 
werden,  war  der  höchste  Wunsch  der  Jugend. 

Seht  den  schnellen  Indianer  an,  der  einem  Hirsche  zu 
Fuße  nachsetzt:  wie  flüchtig  werden  seine  Säfte,  wie  bieg- 
sam und  schnell  werden  seine  Nerven  und  Muskeln,  und  wie 
leicht  wird  der  ganze  Bau  des  Körpers  gemacht.  So  bildet 
uns  Homer  seine  Helden,  und  seinen  Achilles  bezeichnet 
er  vorzüglich  durch  die  Geschwindigkeit  seiner  Füße. 
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Die  Körper  erhielten  durch  diese  Übungen  den  großen 
und  männlichen  Kontur,  welchen  die  griechischen  Meister 
ihren  Bildsäulen  gegeben,  ohne  Dunst  und  überflüssigen 
Ansatz.  Die  jungen  Spartaner  mußten  sich  alle  zehn 
Tage  vor  den  Ephoren  nackend  zeigen,  die  denjenigen, 
welche  anfingen  fett  zu  werden,  eine  strengere  Diät  auf- 
legten. Ja,  es  war  eines  unter  den  Gesetzen  des  Pythago- 
ras,  sich  vor  allem  überflüssigen  Ansatz  des  Körpers  zu 
hüten.  Es  geschah  vielleicht  aus  eben  dem  Grunde,  daß 
jungen  Leuten  unter  den  Griechen  der  ältesten  Zeiten, 
die  sich  zu  einem  Wettkampf  im  Ringen  angaben,  wäh- 
rend der  Zeit  der  Vorübungen  nur  Milchspeise  zugelassen 
war. 

Aller  Übelstand  des  Körpers  wurde  behutsam  vermieden, 
und  da  Alcibiades  in  seiner  Jugend  die  Flöte  nicht  blasen 
lernen  wollte,  weil  sie  das  Gesicht  verstellt,  so  folgten  die 
jungen  Athenienser  seinem  Beispiele. 

Zudem  war  der  ganze  Anzug  der  Griechen  so  beschaf- 
fen, daß  er  der  bildenden  Natur  nicht  den  geringsten 
Zwang  antat.  Das  Wachstum  der  schönen  Form  litt 
nichts  durch  die  verschiedenen  Arten  und  Teile  unserer 
heutigen  pressenden  und  klemmenden  Kleidung,  sonder- 
lich am  Halse,  an  den  Hüften  und  Schenkeln.  Das  schöne 
Geschlecht  selbst  unter  den  Griechen  wußte  von  keinem 
ängstlichen  Zwange  in  seinem  Putze:  die  jungen  Sparta- 
nerinnen waren  so  leicht  und  kurz  bekleidet,  daß  man  sie 
daher  Hüftzeigerinnen  nannte. 

Es  ist  auch  bekannt,  wie  sorgfältig  die  Griechen  waren, 
schöne  Kinder  zu  zeugen.  Quillet  in  seiner  Kallipädie 
zeigt  nicht  so  viel  Wege  dazu,  als  unter  ihnen  üblich  wa- 
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ren.  Sie  gingen  sogar  so  weit,  daß  sie  aus  blauen  Augen 
schwarze  zu  machen  suchten.  Auch  zur  Beförderung 
dieser  Absicht  errichtete  man  Wettspiele  der  Schönheit. 
Sie  wurden  in  Elis  gehalten:  der  Preis  bestand  in  Waffen, 
die  in  dem  Tempel  der  Minerva  aufgehängt  wurden.  An 
gründlichen  und  gelehrten  Richtern  konnte  es  in  diesen 
Spielen  nicht  fehlen,  da  die  Griechen,  wie  Aristoteles  be- 
richtet, ihre  Kinder  im  Zeichnen  unterrichten  ließen,  vor- 
nehmlich weil  sie  glaubten,  daß  es  geschickter  mache,  die 
Schönheit  in  den  Körpern  zu  betrachten  und  zu  beurteilen. 

Das  schöne  Geblüt  der  Einwohner  der  meisten  grie- 
chischen Inseln,  welches  gleichwohl  mit  so  verschiedenem 
fremden  Geblüte  vermischt  ist,  und  die  vorzüglichen  Rei- 
zungen des  schönen  Geschlechts  daselbst,  sonderlich  auf 
der  Insel  Scios,  geben  zugleich  eine  gegründete  Mut- 
maßung von  den  Schönheiten  beiderlei  Geschlechts  unter 
ihren  Vorfahren,  die  sich  rühmten,  ursprünglich,  ja  älter 
als  der  Mond  zu  sein. 

Es  sind  ja  noch  jetzt  ganze  Völker,  bei  welchen  die  Schön- 
heit so  gar  kein  Vorzug  ist,  weil  alles  schön  ist.  Die  Reise- 
beschreiber  sagen  dieses  einhellig  von  den  Georgianern, 
und  eben  dieses  berichtet  man  von  den  Kabardinski,  einer 
Nation  in  der  krimischen  Taterei. 

Die  Krankheiten,  welche  so  viel  Schönheiten  zerstören 
und  die  edelsten  Bildungen  verderben,  waren  den  Griechen 
noch  unbekannt.  Es  findet  sich  in  den  Schriften  der  grie- 
chischen Ärzte  keine  Spur  von  Blattern,  und  in  keines 
Griechen  angezeigter  Bildung,  welche  man  bei  Homer  oft 
nach  den  geringsten  Zügen  entworfen  sieht,  ist  ein  so 
unterscheidendes  Kennzeichen,  wie  Blattergruben  sind. 
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angebracht  worden.  Die  venerischen  Übel  und  die  Toch- 
ter derselben,  die  englische  Krankheit,  wüteten  auch  noch 
nicht  wider  die  schöne  Natur  der  Griechen.  Überhaupt 
war  alles,  was  von  der  Geburt  bis  zur  Fülle  des  Wachs- 
tums zur  Bildung  der  Körper,  zur  Bewahrung,  zur  Aus- 
arbeitung und  zur  Zierde  dieser  Bildung  durch  Natur  und 
Kunst  eingeflößt  und  gelehrt  worden,  zum  Vorteil  der 
schönen  Natur  der  alten  Griechen  gewirkt  und  angewen- 
det, und  kann  die  vorzügliche  Schönheit  ihrer  Körper  vor 
den  unsrigen  mit  der  größten  Wahrscheinlichkeit  zu  be- 
haupten Anlaß  geben. 

Die  vollkommensten  Geschöpfe  der  Natur  aber  wür- 
den in  einem  Lande,  wo  die  Natur  in  vielen  ihrer  Wir- 
kungen durch  strenge  Gesetze  gehemmt  war,  wie  in 
Ägypten,  dem  vorgegebenen  Vaterlande  der  Künste  und 
Wissenschaften,  den  Künstlern  nur  zum  Teil  und  un- 
vollkommen bekannt  geworden  sein.  In  Griechenland 
aber,  wo  man  sich  der  Lust  und  Freude  von  Jugend  auf 
weihte,  wo  ein  gewisser  heutiger  bürgerlicher  Wohlstand 
der  Freiheit  der  Sitten  niemals  Eintrag  getan,  da  zeigte 
sich  die  schöne  Natur  unverhüllt  zum  großen  Unterricht 
der  Künstler. 

Die  Schule  der  Künstler  war  in  den  Gymnasien,  wo  die 
jungen  Leute,  welche  die  öffentliche  Schamhaftigkeit  be- 
deckte, ganz  nackend  ihre  Leibesübungen  trieben.  Der 
Weise,  der  Künstler  gingen  dahin:  Sokrates,  den  Char- 
mides,  den  Autolycus,  den  Lysis  zu  lehren;  ein  Phidias, 
aus  diesen  schönen  Geschöpfen  seine  Kunst  zu  bereichern. 
Man  lernte  daselbst  Bewegungen  der  Muskeln,  Wendungen 
des  Körpers:  man  studierte  die  Umrisse  der  Körper  oder 
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den  Kontur  an  dem  Abdrucke,  den  die  jungen  Ringer  im 
Sande  gemacht  hatten. 

Die  schönste  Nacktheit  der  Körper  zeigte  sich  hier  in 
so  mannigfaltigen,  wahrhaften  und  edlen  Stellungen,  in  die 
ein  gedungenes  Modell,  welches  in  unseren  Akademien 
aufgestellt  wird,  nicht  zu  setzen  ist. 

Die  innere  Empfindung  bildet  den  Charakter  der  Wahr- 
heit; und  der  Zeichner,  welcher  ihn  seinen  Akademien 
geben  will,  wird  nicht  einen  Schatten  des  Wahren  erhal- 
ten, ohne  eigene  Ersetzung  desjenigen,  was  eine  ungerührte 
und  gleichgültige  Seele  des  Modells  nicht  empfindet,  noch 
durch  eine  Aktion,  die  einer  gewissen  Empfindung  oder 
Leidenschaft  eigen  ist,  ausdrücken  kann. 

Der  Eingang  zu  vielen  Gesprächen  des  Plato,  die  er  in 
den  Gymnasien  zu  Athen  ihren  Anfang  nehmen  ließ,  gibt 
uns  ein  Bild  von  den  edlen  Seelen  der  Jugend  und  läßt 
uns  auch  hieraus  auf  gleichförmige  Handlungen  und 
Stellungen  an  diesen  Orten  und  in  ihren  Leibesübungen 
schließen. 

Die  schönsten  jungen  Leute  tanzten  unbekleidet  auf 
dem  Theater,  und  Sophokles,  der  große  Sophokles,  war 
der  erste,  der  in  seiner  Jugend  dieses  Schauspiel  seinen  Bür- 
gern machte.  Phryne  badete  sich  bei  den  Eleusinischen 
Spielen  vor  den  Augen  aller  Griechen  und  wurde  beim 
Heraussteigen  aus  dem  Wasser  den  Künstlern  das  Urbild 
einer  Venus  Anadyomene;  und  man  weiß,  daß  die  jungen 
Mädchen  in  Sparta  an  einem  gewissen  Feste  ganz  nackend 
vor  den  Augen  der  jungen  Leute  tanzten.  Was  hier  fremd 
scheinen  könnte,  wird  erträglicher  werden,  wenn  man  be- 
denkt, daß  auch  die  Christen  der  ersten  Kirche  ohne  die 
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geringste  Verhüllung,  sowohl  Männer  als  Weiber,  zu  glei- 
cher Zeit  und  in  einem  und  ebendemselben  Taufsteine  ge- 
tauft oder  untergetaucht  worden  sind. 

Also  war  auch  ein  jedes  Fest  bei  den  Griechen  eine  Ge- 
legenheit für  Künstler,  sich  mit  der  schönen  Natur  aufs 
genaueste  bekannt  zu  machen. 

Die  Menschlichkeit  der  Griechen  hatte  in  ihrer  blühen- 
den Freiheit  keine  blutigen  Schauspiele  einführen  wollen, 
oder  wenn  dergleichen  in  dem  ionischen  Asien,  wie  einige 
glauben,  üblich  gewesen,  so  waren  sie  seit  geraumer  Zeit 
wiederum  eingestellt.  Antiochus  Epiphanes,  König  in 
Syrien,  verschrieb  Fechter  von  Rom  und  ließ  die  Griechen 
Schauspiele  dieser  unglücklichen  Menschen  sehen,  die  ihnen 
anfänglich  ein  Abscheu  waren:  mit  der  Zeit  verlor  sich 
das  menschliche  Gefühl,  und  auch  diese  Schauspiele  wur- 
den Schulen  der  Künstler.  Ein  Ktesilas  studierte  hier  sei- 
nen sterbenden  Fechter,  „an  welchem  man  sehen  konnte, 
wieviel  von  seiner  Seele  noch  in  ihm  übrig  war". 

Diese  häufigen  Gelegenheiten  zur  Beobachtung  der  Na- 
tur veranlaßten  die  griechischen  Künstler  noch  weiter  zu 
gehen:  sie  fingen  an,  sich  gewisse  allgemeine  Begriffe  von 
Schönheiten  sowohl  einzelner  Teile  als  ganzer  Verhältnisse 
der  Körper  zu  bilden,  die  sich  über  die  Natur  selbst  erheben 
sollten;  ihr  Urbild  war  eine  bloß  im  Verstände  entworfene 
geistige  Natur. 

So  bildete  Raffael  seine  Galathea.  Man  sehe  seinen  Brief 
an  den  Grafen  Baidassar  Castiglione:  „Da  die  Schönhei- 
ten", schreibt  er,  „unter  dem  Frauenzimmer  so  selten  sind, 
so  bediene  ich  mich  einer  gewissen  Idee  in  meiner  Einbil- 
dung." 
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Nach  solchen  über  die  gewöhnliche  Form  der  Materie 
erhabenen  Begriffen  bildeten  die  Griechen  Götter  und 
Menschen.  An  Göttern  und  Göttinnen  machte  Stirn  und 
Nase  beinahe  eine  gerade  Linie.  Die  Köpfe  berühmter 
Frauen  auf  griechischen  Münzen  haben  dergleichen  Profil, 
wo  es  gleichwohl  nicht  willkürlich  war,  nach  idealischen 
Begriffen  zu  arbeiten.  Oder  man  könnte  annehmen,  daß 
die  Bildung  den  alten  Griechen  ebenso  eigen  gewesen,  als 
es  bei  den  Kalmücken  die  flachen  Nasen,  bei  den  Chinesen 
die  kleinen  Augen  sind.  Die  großen  Augen  der  griechischen 
Köpfe  auf  Steinen  und  Münzen  könnten  diese  Annahme 
unterstützen. 

Die  römischen  Kaiserinnen  wurden  von  den  Griechen  auf 
ihren  Münzen  nach  eben  diesen  Ideen  gebildet:  der  Kopf 
einer  Livia  und  einer  Agrippina  hat  eben  dasselbe  Profil, 
welches  der  Kopf  einer  Artemisia  und  einer  Kleopatra  hat. 

Bei  allen  diesen  bemerkt  man,  daß  das  von  den  Theba- 
nern  ihren  Künstlern  vorgeschriebene  Gesetz:  „die  Natur 
bei  Strafe  aufs  beste  nachzuahmen",  auch  von  andern  Künst- 
lern in  Griechenland  als  ein  Gesetz  beobachtet  worden  ist. 
Wo  das  sanfte  griechische  Profil  ohne  Nachteil  der  Ähn- 
lichkeit nicht  anzubringen  war,  folgten  sie  der  W ahrheit 
der  Natur,  wie  an  dem  schönen  Kopf  der  Julia,  Kaiser 
Titus'  Tochter,  von  der  Hand  des  Euodus,  zu  sehen  ist. 

Das  Gesetz  aber,  „die  Personen  ähnlich  und  zu  gleicher 
Zeit  schöner  zu  machen",  war  allezeit  das  höchste  Gesetz, 
welches  die  griechischen  Künstler  über  sich  erkannten, 
und  setzt  notwendig  eine  Absicht  des  Meisters  auf  eine 
schönere  und  vollkommenere  Natur  voraus.  Polygnot  hat 
dasselbe  beständig  beobachtet. 
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Wenn  also  von  einigen  Künstlern  berichtet  wird,  daß 
sie  wie  Praxiteles  verfuhren,  welcher  seine  knidische  Venus 
nach  seiner  Freundin  Kratina  gebildet,  oder  wie  andere 
Maler,  welche  die  Lais  zum  Modell  der  Grazien  genom- 
men haben,  so,  glaube  ich,  ist  es  geschehen  ohne  Abwei- 
chung von  den  allgemeinen  großen  Gesetzen  der  Kunst. 
DiesinnlicheSchönheit  gab  dem  Künstler  die  schöne 
Natur,  die  idealische  Schönheit  die  erhabenen  Züge; 
von  jener  nahm  er  das  Menschliche,  von  dieser  das  Gött- 
liche. 

Hat  jemand  Erleuchtung  genug,  in  das  Innerste  der 
Kunst  hineinzuschauen,  so  wird  er  durch  Vergleichung 
des  ganzen  übrigen  Baues  der  griechischen  Figuren  mit 
den  meisten  neuen,  häufig  unentdeckte  Schönheiten  rinden, 
vornehmlich  wenn  der  Künstler  mehr  der  Natur  als  dem 
alten  Geschmacke  gefolgt  ist. 

In  den  meisten  Figuren  neuerer  Meister  sieht  man  an 
den  Teilen  des  Körpers,  welche  zusammengedrückt  sind, 
kleine,  gar  zu  sehr  bezeichnete  Falten  der  Haut;  während 
dort,  wo  sich  dieselben  Falten  in  ebenso  gedrückte  Teile 
griechischer  Figuren  legen,  ein  sanfter  Schwung  eine  Falte 
aus  der  andern  wellenförmig  erhebt,  dergestalt,  daß  sie  nur 
ein  Ganzes,  und  zusammen  nur  einen  edlen  Druck  zu 
machen  scheinen.  Diese  Meisterstücke  zeigen  uns  eine 
Haut,  die  nicht  angespannt,  sondern  sanft  gezogen  ist  über 
ein  gesundes  Fleisch,  welches  dieselbe  ohne  schwülstige 
Ausdehnung  füllt  und  bei  allen  Beugungen  der  fleischigen 
Teile  der  Richtung  derselben  vereinigt  folgt.  Die  Haut 
wirft  niemals,  wie  an  unsern  Körpern,  besondere  und  von 
dem  Fleisch  getrennte  kleine  Falten. 
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Ebenso  unterscheiden  sich  die  neuern  Werke  von  den 
griechischen  durch  eine  Menge  kleiner  Eindrücke  und 
durch  gar  zu  viele  und  gar  zu  sinnlich  gemachte  Grüb- 
chen, welche,  wo  sie  sich  in  den  Werken  der  Alten  befin- 
den, mit  einer  sparsamen  Weisheit,  nach  der  Masse  der- 
selben in  der  vollkommenem  und  völligem  Natur  unter 
den  Griechen,  sanft  angedeutet  und  öfters  nur  durch  ein 
gelehrtes  Gefühl  bemerkt  werden. 

Es  bietet  sich  hier  allezeit  die  Wahrscheinlichkeit  von 
selbst  dar,  daß  in  der  Bildung  der  schönen  griechischen 
Körper,  wie  in  den  Werken  ihrer  Meister,  mehr  Einheit 
des  ganzen  Baues,  eine  edlere  Verbindung  der  Teile,  ein 
reicheres  Maß  der  Fülle  gewesen,  ohne  magere  Spannun- 
gen undohne  viele  eingefallene  Höhlungen  unserer  Körper. 

Man  kann  nicht  weiter  als  bis  zur  Wahrscheinlichkeit 
gehen.  Es  verdient  aber  diese  Wahrscheinlichkeit  die  Auf- 
merksamkeit unserer  Künstler  und  Kenner  der  Kunst; 
und  dieses  um  so  viel  mehr,  da  es  notwendig  ist,  die  Ver- 
ehrung der  Denkmale  der  Griechen  von  dem  ihr  von  vielen 
beigemessenen  Vorurteile  zu  befreien,  um  nicht  scheinbar 
der  Nachahmung  derselben  bloß  durch  den  Moder  der  Zeit 
ein  Verdienst  beizulegen. 

Dieser  Punkt,  über  welchen  die  Stimmen  der  Künstler 
geteilt  sind,  erforderte  eine  ausführlichere  Abhandlung,  als 
in  gegenwärtiger  Absicht  hat  geschehen  können. 

Man  weiß,  daß  der  große  Bernini  einer  von  denen  war, 
der  den  Griechen  den  Vorzug  einer  teils  schönern  Natur, 
teils  idealischen  Schönheit  ihrer  Figuren  streitig  machen 
wollte.  Er  war  außerdem  der  Meinung,  daß  die  Natur 
allen  ihren  Teilen  das  erforderliche  Schöne  zu  geben  wisse: 
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die  Kunst  bestehe  darin,  es  zu  finden.  Er  hat  sich  ge- 
rühmt, ein  Vorurteil  abgelegt  zu  haben,  worin  er  in  An- 
sehung des  Reizes  der  Mediceischen  Venus  anfänglich  ge- 
wesen, den  er  jedoch  nach  einem  mühsamen  Studium  bei 
verschiedenen  Gelegenheiten  in  der  Natur  wahrgenommen. 

Also  ist  es  die  Venus  gewesen,  welche  ihn  Schönheiten 
in  der  Natur  entdecken  gelehrt,  die  er  vorher  allein  in  jenei 
zu  finden  geglaubt  hat  und  die  er  ohne  die  Venus  nicht 
würde  in  der  Natur  gesucht  haben.  Folgt  nicht  daraus, 
daß  die  Schönheit  der  griechischen  Statuen  eher  zu  ent- 
decken ist  als  die  Schönheit  in  der  Natur,  und  daß  also 
jene  rührender,  nicht  so  sehr  zerstreut,  sondern  mehr  in 
eins  vereinigt,  als  es  diese  ist?  Das  Studium  der  Natur 
muß  also  wenigstens  ein  längerer  und  mühsamerer  Weg 
zur  Kenntnis  des  vollkommenen  Schönen  sein,  als  es  das 
Studium  der  Antiken  ist:  und  Bernini  hätte  jungen  Künst- 
lern, die  er  allezeit  auf  das  Schönste  in  der  Natur  vorzüg- 
lich wies,  nicht  den  kürzesten  Weg  dazu  gezeigt. 

Die  Nachahmung  des  Schönen  der  Natur  ist  entweder 
auf  einen  einzelnen  Vorwurf  gerichtet,  oder  sie  sammelt 
die  Bemerkungen  aus  verschiedenen  einzelnen  und  bringt 
sie  in  eins.  Jenes  heißt  eine  ähnliche  Kopie,  ein  Porträt 
machen;  es  ist  der  Weg  zu  holländischen  Formen  und 
Figuren.  Dieses  aber  ist  der  Weg  zum  allgemeinen  Schö- 
nen und  zu  idealischen  Bildern  desselben;  und  derselbe  ist 
es,  den  die  Griechen  genommen  haben.  Der  Unterschied 
aber  zwischen  ihnen  und  uns  ist  dieser:  die  Griechen  er- 
langten diese  Bilder,  wären  auch  dieselben  nicht  von  schö- 
nern Körpern  genommen  gewesen,  durch  eine  tägliche 
Gelegenheit  zur  Beobachtung  des  Schönen  der  Natur,  die 
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sich  uns  hingegen  nicht  alle  Tage  zeigt,  und  selten  so,  wie 
sie  der  Künstler  wünscht. 

Unsere  Natur  wird  nicht  leicht  einen  so  vollkommenen 
Körper  zeugen,  dergleichen  der  Antinous  Admirandus 
hat,  und  die  Idee  wird  sich,  über  die  mehr  als  mensch- 
lichen Verhältnisse  einer  schönen  Gottheit  in  dem  Vati- 
kanischen Apollo,  nichts  bilden  können:  was  Natur,  Geist 
und  Kunst  hervorzubringen  vermögend  gewesen,  liegt  hier 
vor  Augen. 

Ich  glaube,  ihre  Nachahmung  könne  lehren,  geschwin- 
der klug  zu  werden,  weil  sie  hier  in  dem  einen  den  Inbe- 
griff desjenigen  findet,  was  in  der  ganzen  Natur  ausgeteilt 
ist,  und  in  dem  andern,  wie  weit  die  schönste  Natur  sich 
über  sich  selbst,  kühn  aber  weislich,  erheben  kann.  Sie 
wird  lehren,  mit  Sicherheit  zu  denken  und  zu  entwerfen, 
indem  sie  hier  die  höchsten  Grenzen  des  menschlich  und 
zugleich  des  göttlich  Schönen  bestimmt  sieht. 

Wenn  der  Künstler  auf  diesen  Grund  baut  und  sich 
Hand  und  Sinne  durch  die  griechische  Regel  der  Schön- 
heit führen  läßt,  so  ist  er  auf  dem  Wege,  der  ihn  sicher 
zur  Nachahmung  der  Natur  führen  wird.  Die  Begriffe  des 
Ganzen,  des  Vollkommenen  in  der  Natur  des  Altertums 
werden  die  Begriffe  des  Geteilten  in  unserer  Natur  bei  ihm 
läutern  und  sinnlicher  machen :  er  wird  bei  Entdeckung  der 
Schönheiten  derselben  diese  mit  dem  vollkommenen  Schö- 
nen zu  verbinden  wissen,  und  durch  Hilfe  der  ihm  bestän- 
dig gegenwärtigen  erhabenen  Formen  wird  er  sich  selbst 
eine  Regel  werden. 

Erst  dann  und  nicht  eher  kann  er,  sonderlich  der  Maler, 
sich  der  Nachahmung  der  Natur  überlassen  in  solchen 
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Fällen,  wo  ihm  die  Kunst  verstattet,  von  dem  Marmor 
abzugehen,  wie  in  Gewändern,  und  sich  mehr  Freiheit  zu 
geben,  wie Poussin  getan;  denn  „derjenige,  welcher  bestän- 
dig andern  nachgeht,  wird  niemals  vorauskommen,  und 
welcher  aus  sich  selbst  nichts  Gutes  zu  machen  weiß,  wird 
sich  auch  der  Sachen  von  andern  nicht  gut  bedienen",  wie 
Michelangelo  sagt. 

Seelen,  denen  die  Natur  hold  gewesen 

Quibus  arte  benigna 
Et  meliore  luto  finxit  praecordia  Titan, 
haben  hier  den  Weg  vor  sich  offen,  Originale  zu  werden. 

In  diesem  Sinne  ist  es  zu  nehmen,  wenn  de  Piles  berichten 
will,  daß  Raffael  zu  der  Zeit,  da  ihn  der  Tod  ereilte,  sich  be- 
strebt habe,  den  Marmor  zu  verlassen  und  der  Natur  gänz- 
lich nachzugehen.  Der  wahre  Geschmack  des  Altertums 
würde  ihn  auch  durch  die  gemeine  Natur  hindurch  beständig 
begleitet  haben,  und  alle  Bemerkungen  in  derselben  würden 
bei  ihm  durch  eine  Art  chemischer  Verwandlung  dasjenige 
geworden  sein,  was  sein  Wesen,  seine  Seele  ausmachte. 

Er  würde  vielleicht  mehr  Mannigfaltigkeit,  größere  Ge- 
wänder, mehr  Kolorit,  mehr  Licht  und  Schatten  seinen 
Gemälden  gegeben  haben:  aber  seine  Figuren  würden 
dennoch  allezeit  weniger  schätzbar  hierdurch,  als  durch 
den  edlen  Kontur  und  durch  die  erhabene  Seele,  die  er 
aus  den  Griechen  hatte  bilden  lernen,  gewesen  sein. 

Nichts  würde  den  Vorzug  der  Nachahmung  der  Alten 
vor  der  Nachahmung  der  Natur  deutlicher  zeigen  können, 
als  wenn  man  zwei  junge  Leute  nähme  von  gleich  schönem 
Talente,  und  den  einen  das  Altertum,  den  andern  die 
bloße  Natur  studieren  ließe.  Dieser  würde  die  Natur  bil- 
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den,  wie  er  sie  findet:  als  ein  Italiener  würde  er  Figuren 
malen  vielleicht  wie  Caravaggio;  als  ein  Niederländer, 
wenn  er  glücklich  ist,  wie  Jacob  Jordaens;  als  ein  Franzose, 
wie  Stella:  jener  aber  würde  die  Natur  bilden,  wie  sie  es 
verlangt,  und  Figuren  malen,  wie  Raffael. 

Könnte  auch  die  Nachahmung  der  Natur  dem  Künstler 
alles  geben,  so  würde  gewiß  die  Richtigkeit  im  Kontur 
durch  sie  nicht  zu  erhalten  sein;  diese  muß  von  den  Grie- 
chen allein  erlernt  werden. 

Der  edelste  Kontur  vereinigt  oder  umschreibt  alle  Teile 
der  schönsten  Natur  und  der  idealischen  Schönheiten  in 
den  Figuren  der  Griechen;  oder  er  ist  vielmehr  der  höchste 
Begriff  in  beiden.  Euphranor,  der  nach  des  Zeuxis  Zeiten 
sich  hervortat,  wird  für  den  ersten  gehalten,  der  demselben 
die  erhabenere  Manier  gegeben.  Viele  unter  den  neueren 
Künstlern  haben  den  griechischen  Kontur  nachzuahmen 
gesucht,  und  fast  niemandem  ist  es  gelungen.  Der  große 
Rubens  ist  weit  entfernt  von  dem  griechischen  Umrisse 
der  Körper,  und  in  denjenigen  unter  seinen  Werken,  die 
er  vor  seiner  Reise  nach  Italien  und  vor  dem  Studium  der 
Antiken  gemacht  hat,  am  weitesten. 

Die  Linie,  welche  das  Völlige  der  Natur  von  dem  Über- 
flüssigen derselben  scheidet,  ist  sehr  klein,  und  die  größten 
neueren  Meister  sind  über  diese  nicht  allezeit  greifliche 
Grenze  auf  beiden  Seiten  zu  sehr  abgewichen. 

Michelangelo  ist  vielleicht  der  einzige,  von  dem  man 
sagen  könnte,  daß  er  das  Altertum  erreicht;  aber  nur  in 
starken  muskulösen  Figuren,  in  Körpern  aus  der  Helden- 
zeit; nicht  in  zärtlich  jugendlichen,  nicht  in  weiblichen 
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Figuren,  welche  unter  seiner  Hand  zu  Amazonen  gewor- 
den sind. 

Der  griechische  Künstler  hingegen  hat  seinen  Kontur 
in  allen  Figuren  wie  auf  die  Spitze  eines  Haares  gesetzt, 
auch  in  den  feinsten  und  mühsamsten  Arbeiten,  wie  auf 
geschnittenen  Steinen.  Man  betrachte  den  Diomedes  und 
den  Perseus  des  Dioskorides,  den  Herkules  mit  der  Iole 
von  der  Hand  des  Teucer  und  bewundere  die  hier  unnach- 
ahmlichen Griechen.  Parrhasius  wird  insgemein  für  den 
stärksten  im  Kontur  gehalten. 

Auch  unter  den  Gewändern  der  griechischen  Figuren 
herrscht  der  meisterhafte  Kontur,  als  die  Hauptabsicht 
des  Künstlers,  der  auch  durch  den  Marmor  hindurch  den 
schönen  Bau  seines  Körpers  wie  durch  ein  koisches  Kleid 
zeigt. 

Die  im  hohen  Stile  gearbeitete  Agrippina  und  die  drei 
Vestalen  unter  den  Königlichen  Antiken  in  Dresden  ver- 
dienen hier  als  große  Muster  angeführt  zu  werden.  Agrip- 
pina ist  vermutlich  nicht  die  Mutter  des  Nero,  sondern  die 
ältere  Agrippina,  eine  Gemahlin  des  Germanicus.  Sie  hat 
sehr  viel  Ähnlichkeit  mit  einer  vorgegebenen  stehenden 
Statue  ebendieser  Agrippina  in  dem  Vorsaale  der  Bibliothek 
zu  San  Marco  in  Venedig.  Unsere  ist  eine  sitzende  Figur, 
größer  als  die  Natur,  mit  auf  die  rechte  Hand  gestütztem 
Haupte.  Ihr  schönes  Gesicht  zeigt  eine  Seele,  die  in  tiefe 
Betrachtungen  versenkt  und  vor  Sorgen  und  Kummer 
gegen  alle  äußeren  Empfindungen  fühllos  scheint.  Man 
könnte  mutmaßen,  der  Künstler  habe  die  Heldin  in  dem 
betrübten  Augenblick  vorstellen  wollen,  da  ihr  die  Ver- 
weisung nach  der  Insel  Pandataria  angekündigt  worden  war. 
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Die  drei  Vestalen  sind  unter  einem  doppelten  Titel  ver- 
ehrungswürdig. Sie  sind  die  ersten  großen  Entdeckungen 
von  Herkulanum;  allein  was  sie  noch  schätzbarer  macht, 
ist  die  große  Manier  in  ihren  Gewändern.  In  diesem  Teile 
der  Kunst  sind  sie  alle  drei,  sonderlich  aber  diejenige, 
welche  größer  ist  als  die  Natur,  der  farnesischen  Flora  und 
andern  griechischen  Werken  vom  ersten  Range  beizu- 
setzen. Die  zwei  andern,  groß  wie  die  Natur,  sind  ein- 
ander so  ähnlich,  daß  sie  von  einer  und  ebenderselben 
Hand  zu  sein  scheinen;  sie  unterscheiden  sich  allein  durch 
die  Köpfe,  welche  nicht  von  gleicher  Güte  sind.  An  dem 
besten  Kopfe  liegen  die  gekräuselten  Haare  nach  Art  der 
Furchen  geteilt,  von  der  Stirne  an  bis  da,  wo  sie  hinten 
zusammengebunden  sind.  An  dem  andern  Kopfe  gehen 
die  Haare  glatt  über  die  Scheitel,  und  die  vorderen  gekräu- 
selten Haare  sind  durch  ein  Band  gesammelt  und  gebun- 
den. Es  ist  glaublich,  daß  dieser  Kopf  durch  eine  neuere, 
wiewohl  gute  Hand  gearbeitet  und  angesetzt  worden. 

Das  Haupt  dieser  beiden  Figuren  ist  mit  keinem  Schleier 
bedeckt,  was  ihnen  aber  den  Titel  der  Vestalen  nicht  strei- 
tig macht,  da  sich  auch  anderwärts  Priesterinnen  der  Vesta 
ohne  Schleier  finden.  Oder  es  scheint  vielmehr  aus  den 
starken  Falten  des  Gewandes  hinten  am  Halse,  daß  der 
Schleier,  welcher  kein  abgesonderter  Teil  vom  Gewände 
ist,  wie  an  der  größten  Vestale  zu  sehen,  hinten  überge- 
schlagen liege. 

Es  verdient  der  Welt  bekanntgemacht  zu  werden,  daß 
diese  drei  göttlichen  Stücke  die  ersten  Spuren  zur  nach- 
folgenden Entdeckung  der  unterirdischen  Schätze  von  der 
Stadt  Herkulanum  gezeigt  haben. 
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Sie  kamen  an  das  Tageslicht,  da  noch  das  Andenken 
derselben  gleichsam  in  Vergessenheit,  so  wie  die  Stadt  selbst 
unter  ihren  eigenen  Ruinen,  vergraben  und  verschüttet 
lag:  zu  der  Zeit,  da  das  traurige  Schicksal,  welches  diesen 
Ort  betroffen,  nur  fast  noch  allein  durch  des  jüngern  Pli- 
nius  Nachricht  von  dem  Ende  seines  Vetters,  welches  ihn 
in  der  Verwüstung  von  Herkulanum  zugleich  mit  über- 
eilte, bekannt  war. 

Diese  großen  Meisterstücke  der  griechischen  Kunst 
wurden  schon  unter  den  deutschen  Himmel  versetzt  und 
daselbst  verehrt,  als  Neapel  noch  nicht  das  Glück  hatte, 
ein  einziges  herkulanisches  Denkmal,  soviel  man  erfahren 
können,  aufzuweisen. 

Sie  wurden  im  Jahre  1706  in  Portici  bei  Neapel  in  einem 
verschütteten  Gewölbe  gefunden,  da  man  den  Grund  grub 
zu  einem  Landhause  des  Prinzen  von  Elbeuf,  und  sie  ka- 
men unmittelbar  hernach,  nebst  andern  daselbst  entdeckten 
Statuen  in  Marmor  und  Erz,  in  den  Besitz  des  Prinzen 
Eugen  nach  Wien. 

Dieser  große  Kenner  der  Künste  hat  vornehmlich  für 
diese  drei  Figuren  eine  Sala  terrena  bauen  lassen,  um  einen 
vorzüglichen  Ort  zu  haben,  wo  dieselben  aufgestellt  wer- 
den könnten.  Hier  haben  sie  nebst  einigen  andern  Statuen 
ihren  Platz  bekommen.  Die  ganze  Akademie  und  alle 
Künstler  in  Wien  waren  gleichsam  in  Empörung,  als  man 
nur  noch  ganz  dunkel  von  einem  Verkauf  sprach,  und  ein 
jeder  sah  ihnen  mit  betrübten  Augen  nach,  als  sie  von 
Wien  nach  Dresden  fortgeführt  wurden. 

Der  berühmte  Matielli,  dem  Polyklet  das  Maß  und 
Phidias  das  Eisen  gab  (Algarotti),  hat,  ehe  noch  dieses  ge- 
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schah,  alle  drei  Vestalen  mit  dem  mühsamsten  Fleiße  in 
Ton  kopiert,  um  sich  den  Verlust  derselben  dadurch  zu 
ersetzen.  Er  folgte  ihnen  einige  Jahre  hernach  und  erfüllte 
Dresden  mit  ewigen  Werken  seiner  Kunst;  aber  seine 
Priesterinnen  blieben  auch  hier  sein  Studium  in  der  Dra- 
perie, worin  seine  Stärke  bestand  bis  in  sein  Alter,  was 
zugleich  ein  nicht  unbegründetes  Vorurteil  ihrer  Trefflich- 
keit ist. 

Unter  dem  Wort  Draperie  begreift  man  alles,  was  die 
Kunst  von  Bekleidung  des  Nackenden  der  Figuren  und 
von  gebrochenen  Gewändern  lehrt.  Diese  Wissenschaft 
ist  nach  der  schönen  Natur  und  nach  dem  edlen  Kon- 
tur der  dritte  Vorzug  der  Werke  des  Altertums. 

Die  Draperie  der  Vestalen  ist  in  der  höchsten  Manier; 
die  kleinen  Brüche  entstehen  durch  einen  sanften  Schwung 
aus  den  größeren  Partien  und  verlieren  sich  wieder  in  die- 
sen mit  einer  edlen  Freiheit  und  sanften  Harmonie  des 
Ganzen,  ohne  den  schönen  Kontur  des  Nackenden  zu 
verstecken.  Wie  wenig  neuere  Meister  sind  in  diesem 
Teile  der  Kunst  ohne  Tadel! 

Diese  Gerechtigkeit  aber  muß  man  einigen  großen  Künst- 
lern, sonderlich  Malern  neuerer  Zeiten,  widerfahren  lassen, 
daß  sie  in  gewissen  Fällen  von  dem  Wege,  den  die  grie- 
chischen Meister  in  Bekleidung  ihrer  Figuren  am  gewöhn- 
lichsten gehalten  haben,  ohne  Nachteil  der  Natur  und 
Wahrheit  abgegangen  sind.  Die  griechische  Draperie  ist 
meistenteils  nach  dünnen  und  nassen  Gewändern  gearbeitet, 
die  sich  folglich,  wie  Künstler  wissen,  dicht  an  die  Haut 
und  an  den  Körper  schließen  und  das  Nackende  desselben 
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sehen  lassen.  Das  ganze  oberste  Gewand  des  griechischen 
Frauenzimmers  war  ein  sehr  dünnes  Zeug;  es  hieß  daher 
Peplon,  ein  Schleier. 

Daß  die  Alten  nicht  allezeit  fein  gebrochene  Gewänder 
gemacht  haben,  zeigen  die  erhabenen  Arbeiten  derselben: 
die  alten  Malereien,  und  sonderlich  die  alten  Brustbilder. 
Der  schöne  Caracalla  unter  den  Königlichen  Antiken  in 
Dresden  kann  dieses  bestätigen. 

In  den  neueren  Zeiten  hat  man  ein  Gewand  über  das 
andere,  und  zuweilen  schwere  Gewänder,  zu  legen  gehabt, 
die  nicht  in  so  sanfte  und  fließende  Brüche,  wie  die  der 
Alten  es  sind,  fallen  können.  Dieses  gab  folglich  Anlaß 
zu  der  neuen  Manier  der  großen  Partien  in  Gewändern, 
in  welcher  der  Meister  seine  Wissenschaft  nicht  weniger 
als  in  der  gewöhnlichen  Manier  der  Alten  zeigen  kann. 

Maratta  und  Solimena  können  in  dieser  Art  für  die 
Größten  gehalten  werden.  Die  neue  venezianische  Schule, 
welche  noch  weiter  zu  gehen  suchte,  hat  diese  Manier 
übertrieben,  und  indem  sie  nichts  als  große  Partien  gesucht, 
sind  ihre  Gewänder  dadurch  steif  und  blechern  worden. 

Das  allgemeine  vorzügliche  Kennzeichen  der  griechi- 
schen Meisterstücke  ist  endlich  eine  edle  Einfalt  und 
eine  stille  Größe,  sowohl  in  der  Stellung  als  im  Aus- 
druck. So  wie  die  Tiefe  des  Meeres  allezeit  ruhig  bleibt,  die 
Oberfläche  mag  noch  so  wüten,  ebenso  zeigt  der  Ausdruck 
in  den  Figuren  der  Griechen  bei  allen  Leidenschaften  eine 
große  und  gesetzte  Seele.  Diese  Seele  schildert  sich  in  dem 
Gesichte  des  Laokoon,  und  nicht  in  dem  Gesichte  allein, 
bei  dem  heftigsten  Leiden.  Der  Schmerz,  welcher  sich  in 
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allen  Muskeln  und  Sehnen  des  Körpers  zeigt  und  den  man 
ganz  allein,  ohne  das  Gesicht  und  andere  Teile  zu  be- 
trachten, an  dem  schmerzlich  eingezogenen  Unterleibe  bei- 
nahe selbst  zu  empfinden  glaubt;  dieser  Schmerz,  sage  ich, 
äußert  sich  dennoch  mit  keiner  Wut  in  dem  Gesichte  und 
in  der  ganzen  Stellung.  Er  erhebt  kein  schreckliches  Ge- 
schrei, wie  Virgil  von  seinem  Laokoon  singt.  Die  Öffnung 
des  Mundes  gestattet  es  nicht;  es  ist  vielmehr  ein  ängst- 
liches und  beklemmtes  Seufzen.  Der  Schmerz  des  Körpers 
und  die  Größe  der  Seele  sind  durch  den  ganzen  Bau  der 
Figur  mit  gleicher  Stärke  verteilt  und  gleichsam  abgewogen. 
Laokoon  leidet,  aber  er  leidet  wie  des  Sophokles  Philoktetes : 
sein  Elend  geht  uns  bis  an  die  Seele j  aber  wir  wünschten, 
wie  dieser  große  Mann,  das  Elend  ertragen  zu  können. 

Der  Ausdruck  einer  so  großen  Seele  geht  weit  über  die 
Bildung  der  schönen  Natur:  der  Künstler  mußte  die  Stärke 
des  Geistes  in  sich  selbst  fühlen,  welche  er  seinem  Marmor 
einprägte.  Griechenland  hatte  Künstler  und  Weltweise 
in  einer  Person,  und  mehr  als  einen  Metrodor.  Die  Weis- 
heit reichte  der  Kunst  die  Hand  und  blies  den  Figuren 
derselben  mehr  als  gemeine  Seelen  ein. 

Unter  einem  Gewände,  welches  der  Künstler  dem  Lao- 
koon als  einem  Priester  hätte  geben  sollen,  würde  uns  sein 
Schmerz  nur  halb  so  sinnlich  gewesen  sein.  Bernini  hat 
sogar  den  Anfang  der  Wirkung  des  Gifts  der  Schlange  in 
dem  einen  Schenkel  des  Laokoon  an  der  Erstarrung  des- 
selben entdecken  wollen. 

Alle  Handlungen  und  Stellungen  der  griechischen  Fi- 
guren, die  mit  diesem  Charakter  der  Weisheit  nicht  be- 
zeichnet, sondern  gar  zu  feurig  und  zu  wild  waren,  ver- 
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fielen  in  einen  Fehler,  den  diealten  Künstler  „Parenthyrsis" 
nannten. 

Je  ruhiger  der  Stand  des  Körpers  ist,  desto  geschickter 
ist  er,  den  wahren  Charakter  der  Seele  zu  schildern;  in 
allen  Stellungen,  die  von  dem  Stande  der  Ruhe  zu  sehr 
abweichen,  befindet  sich  die  Seele  nicht  in  ihrem  eigent- 
lichen, sondern  in  einem  gewaltsamen  und  erzwungenen 
Zustande.  Kenntlicher  und  bezeichnender  wird  die  Seele 
in  heftigen  Leidenschaften;  groß  aber  und  edel  ist  sie  in 
dem  Stande  der  Einheit,  in  dem  Stande  der  Ruhe.  Im 
Laokoon  würde  der  Schmerz,  allein  gebildet,  Parenthyrsis 
gewesen  sein;  der  Künstler  gab  ihm  daher,  um  das  Be- 
zeichnende und  das  Edle  der  Seele  in  eins  zu  vereinigen, 
eine  Aktion,  die  dem  Stande  der  Ruhe  in  solchem  Schmerze 
der  nächste  war.  Aber  in  dieser  Ruhe  muß  die  Seele  durch 
Züge,  die  ihr  und  keiner  andern  Seele  eigen  sind,  bezeich- 
net werden,  um  sie  ruhig,  aber  zugleich  wirksam,  stille, 
aber  nicht  gleichgültig  oder  schläfrig,  zu  bilden. 

Das  wahre  Gegenteil,  und  das  diesem  entgegenstehende 
äußerste  Ende,  ist  der  gemeinste  Geschmack  der  heutigen, 
sonderlich  der  angehenden  Künstler.  Ihren  Beifall  ver- 
dient nichts,  als  worin  ungewöhnliche  Stellungen  und 
Handlungen,  die  ein  freches  Feuer  begleitet,  herrschen, 
welches  sie  mit  Geist,  mit  Franchezza,  wie  sie  reden,  aus- 
geführt heißen.  Der  Liebling  ihrer  Begriffe  ist  der  Kontra- 
post, der  bei  ihnen  der  Inbegriff  aller  selbstgebildeten  Ei- 
genschaften eines  vollkommenen  Werks  der  Kunst  ist. 
Sie  verlangen  eine  Seele  in  ihren  Figuren,  die  wie  ein  Ko- 
met aus  ihrem  Kreise  weicht;  sie  wünschen  in  jeder  Figur 
einen  Ajax  und  einen  Kapaneus  zu  sehen. 
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Die  schönen  Künste  haben  ihre  Jugend  sowohl  wie  die 
Menschen,  und  der  Anfang  dieser  Künste  scheint  wie  der 
Anfang  bei  Künstlern  gewesen  zu  sein,  wo  nur  das  Hoch- 
trabende, das  Erstaunende  gefällt.  Solche  Gestalt  hatte  die 
tragische  Muse  des  Äschylus,  und  sein  Agamemnon  ist 
zum  Teil  durch  Hyperbolen  viel  dunkler  geworden,  als 
alles,  was  Heraklit  geschrieben.  Vielleicht  haben  die  ersten 
griechischen  Maler  nicht  anders  gezeichnet,  als  ihr  erster 
guter  Tragikus  gedichtet  hat. 

Das  Heftige,  das  Flüchtige  geht  in  allen  menschlichen 
Handlungen  voran;  das  Gesetzte,  das  Gründliche  folgt 
zuletzt.  Dieses  letztere  aber  gebraucht  Zeit,  es  zu  be- 
wundern ;  es  ist  nur  großen  Meistern  eigen :  heftige  Leiden- 
schaften sind  ein  Vorteil  auch  für  ihre  Schüler. 

Die  edle  Einfalt  und  stille  Größe  der  griechischen  Sta- 
tuen ist  das  wahre  Kennzeichen  der  griechischen  Schriften 
aus  den  besten  Zeiten,  der  Schriften  aus  Sokrates' Schule; 
und  diese  Eigenschaften  sind  es,  welche  die  vorzügliche 
Größe  eines  Raffael  machen,  zu  welcher  er  durch  die  Nach- 
ahmung der  Alten  gelangt  ist. 

Eine  so  schöne  Seele,  wie  die  seinige  war,  in  einem  so 
schönen  Körper  wurde  erfordert,  den  wahren  Charakter 
der  Alten  in  neueren  Zeiten  zuerst  zu  empfinden  und  zu 
entdecken,  und  was  sein  größtes  Glück  war,  schon  in 
einem  Alter,  in  welchem  gemeine  und  halbgeformte  Seelen 
über  die  wahre  Größe  ohne  Empfindung  bleiben. 

Mit  einem  Auge,  welches  diese  Schönheiten  empfinden 
gelernt,  mit  diesem  wahren  Geschmacke  des  Altertums 
muß  man  sich  seinen  Werken  nähern.  Alsdann  wird  uns 
die  Ruhe  und  Stille  der  Hauptfiguren  in  Raffaels  Attila, 
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welche  vielen  leblos  scheinen,  sehr  bedeutend  und  erhaben 
sein.  Der  römische  Bischof,  der  das  Vorhaben  des  Königs 
der  Hunnen,  auf  Rom  loszugehen,  ab  wendet,  erscheint  nicht 
mit  Gebärden  und  Bewegungen  eines  Redners,  sondern  als 
ein  ehrwürdiger  Mann,  der  bloß  durch  seine  Gegenwart 
einen  Aufruhr  stillt ;  wie  derjenige,  den  uns  Virgil  beschreibt 
Tum  pietate  gravem  ac  meritis  si  forte  virum  quem 
Conspexere,  silent  arrectisque  auribus  adstant, 
mit  einem  Gesichte  voll  göttlicher  Zuversicht  vor  den 
Augen  des  Wüterichs.  Die  beiden  Apostel  schweben  nicht 
wie  Würgeengel  in  den  Wolken,  sondern,  wenn  es  erlaubt 
ist,  das  Heilige  mit  dem  Unheiligen  zu  vergleichen,  wie 
Homers  Jupiter,  der  durch  das  Winken  seiner  Augenlider 
den  Olympus  erschüttern  macht. 

Algardi  in  seiner  berühmten  Darstellung  eben  dieser 
Geschichte  in  halb  erhobener  Arbeit,  an  einem  Altar  der 
St.  Peterskirche  in  Rom,  hat  die  wirksame  Stille  seines 
großen  Vorgängers  den  Figuren  seiner  beiden  Apostel  nicht 
gegeben,  oder  zu  geben  verstanden.  Dort  erscheinen  sie 
wie  Gesandte  des  Herrn  der  Heerscharen:  hier  wie  sterb- 
liche Krieger  mit  menschlichen  Waffen. 

Wie  wenig  Kenner  hat  der  schöne  St.  Michael  des  Guido 
Reni  in  der  Kapuzinerkirche  zu  Rom  gefunden,  welche 
die  Größe  des  Ausdrucks,  die  der  Künstler  seinem  Erz- 
engel gegeben,  einzusehen  vermögend  gewesen!  Man  gibt 
dem  Michael  des  Conca  den  Preis  vor  jenem,  weil  er  Un- 
willen und  Rache  im  Gesichte  zeigt,  anstatt  daß  jener, 
nachdem  er  den  Feind  Gottes  und  der  Menschen  gestürzt, 
ohneErbitterungmit  einer  heiteren  undungerührten  Miene 
über  ihm  schwebt. 
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Ebenso  ruhig  und  stille  malt  der  englische  Dichter  den 
rächenden  Engel,  der  über  Britannien  schwebt,  mit  wel- 
chem er  den  Helden  seines  Feldzugs,  den  Sieger  bei  Blen- 
heim  vergleicht. 

Die  Königliche  Galerie  der  Schildereien  in  Dresden  ent- 
hält nunmehr  unter  ihren  Schätzen  ein  würdiges  Werk 
von  Raffaels  Hand,  und  zwar  von  seiner  besten  Zeit,  wie 
Vasari  und  andere  mehr  bezeugen.  Eine  Madonna  mit 
dem  Kinde,  dem  H.  Sixtus  und  der  H.  Barbara,  kniend 
auf  beiden  Seiten,  nebst  zwei  Engeln  im  Vorgrunde. 

Es  war  dieses  Bild  das  Hauptaltarblatt  des  Klosters 
St.  Sixti  in  Piacenza.  Liebhaber  und  Kenner  der  Kunst 
gingen  dahin,  um  diesen  Raffael  zu  sehen,  so  wie  man  nur 
allein  nach  Thespiä  reiste,  um  den  schönen  Cupido  von 
der  Hand  des  Praxiteles  daselbst  zu  betrachten. 

Seht  die  Madonna  mit  einem  Gesichte  voll  Unschuld 
und  zugleich  einer  mehr  als  weiblichen  Größe,  in  einer 
selig  ruhigen  Stellung,  in  derjenigen  Stille,  welche  die 
Alten  in  den  Bildern  ihrer  Gottheiten  herrschen  ließen. 
Wie  groß  und  edel  ist  ihr  ganzer  Kontur!  Das  Kind  auf 
ihren  Armen  ist  ein  Kind  über  gemeine  Kinder  erhaben, 
durch  ein  Gesicht,  aus  welchem  ein  Strahl  der  Gottheit 
durch  die  Unschuld  der  Kindheit  hervorzuleuchten  scheint. 

Die  Heilige  unter  ihr  kniet  ihr  zur  Seite  in  einer  an- 
betenden Stille  ihrer  Seelen,  aber  weit  unter  der  Majestät 
der  Hauptfigur;  welche  Erniedrigung  der  große  Meister 
durch  den  sanften  Reiz  in  ihrem  Gesichte  ersetzt  hat. 

Der  Heilige  dieser  Figur  gegenüber  ist  der  ehrwürdigste 
Alte  mit  Gesichtszügen,  die  von  seiner  Gott  geweiheten 
Jugend  zu  zeugen  scheinen. 


43 


Die  Ehrfurcht  der  H.  Barbara  gegen  die  Madonna, 
welche  durch  ihre  an  die  Brust  gedrückten  schönen  Hände 
sinnlicher  und  rührender  gemacht  ist,  hilft  bei  dem  Hei- 
ligen die  Bewegung  seiner  einen  Hand  ausdrücken.  Eben 
diese  Aktion  malt  uns  die  Entzückung  des  Heiligen,  welche 
der  Künstlerin  verschiedenen  Möglichkeiten  geben  wollte, 
indem  er  klug  die  männliche  Stärke  vor  der  weiblichen 
Züchtigkeit  bevorzugte. 

Die  Zeit  hat  allerdings  vieles  von  dem  scheinbaren 
Glänze  dieses  Gemäldes  geraubt,  und  die  Kraft  der  Farben 
ist  zum  Teil  ausgewittert,  allein  die  Seele,  welche  der 
Schöpfer  dem  Werke  seiner  Hände  eingeblasen,  belebt  es 
noch  jetzt. 

Alle  diejenigen,  welche  zu  diesem  und  andern  Werken 
Raffaels  treten,  in  der  Hoffnung,  die  kleinen  Schönheiten 
anzutreffen,  die  den  Arbeiten  der  niederländischen  Maler 
einen  so  hohen  Preis  geben:  den  mühsamen  Fleiß  eines 
Netscher,  oder  eines  Dou,  das  elfenbeinerne  Fleisch  eines 
van  der  Werff,  oder  auch  die  geleckte  Manier  einiger  von 
Raffaels  Landsleuten  unserer  Zeit;  diese,  sage  ich,  werden 
den  großen  Raffael  in  dem  Raffael  vergebens  suchen. 

Nach  dem  Studium  der  schönen  Natur,  des  Konturs, 
der  Draperie  und  der  edlen  Einfalt  und  stillen  Größe  in  den 
Werken  griechischer  Meister  wäre  die  Nachforschung 
über  ihre  Art  zu  arbeiten  ein  nötiges  Augenmerk  der 
Künstler,  um  in  der  Nachahmung  derselben  glücklicher 
zu  sein. 

Es  ist  bekannt,  daß  sie  ihre  ersten  Modelle  meistenteils 
in  Wachs  gemacht  haben;  die  neueren  Meister  aber  haben 
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anstatt  dessen  Ton  oder  dergleichen  geschmeidige  Massen 
gewählt;  sie  fanden  dieselben,  sonderlich  um  das  Fleisch 
auszudrücken,  geschickter  als  das  Wachs,  welches  ihnen 
hierzu  gar  klebrig  und  zähe  schien. 

Man  will  unterdessen  nicht  behaupten,  daß  die  Art,  in 
nassen  Ton  zu  bilden,  den  Griechen  unbekannt  oder  nicht 
üblich  bei  ihnen  gewesen  sei.  Man  weiß  sogar  den  Namen 
desjenigen,  welcher  den  ersten  Versuch  hierin  gemacht 
hat.  Dibutades  von  Sikyon  ist  der  erste  Meister  einer  Figur 
in  Ton,  und  Arkesilaus,  der  Freund  des  großen  Lucullus, 
ist  mehr  durch  seine  Modelle  in  Ton  als  durch  seine  Werke 
selbst  berühmt  geworden.  Er  machte  für  den  Lucullus 
eine  Figur  in  Ton,  welche  die  Glückseligkeit  vorstellte, 
die  dieser  mit  60000  Sesterzen  behandelt  hatte,  und  der 
Ritter  Octavius  gab  eben  diesem  Künstler  ein  Talent  für 
ein  bloßes  Modell  in  Gips  zu  einer  großen  Tasse,  die  jener 
in  Gold  arbeiten  lassen  wollte. 

Der  Ton  wäre  die  geschickteste  Materie,  Figuren  zu 
bilden,  wenn  er  seine  Feuchtigkeit  behielte.  Da  ihm  aber 
diese  entgeht,  wenn  er  trockengebrannt  wird,  so  werden 
folglich  die  festeren  Teile  desselben  näher  zusammentreten, 
und  die  Figur  wird  an  ihrer  Masse  verlieren  und  einen 
engeren  Raum  einnehmen.  Litte  die  Figur  diese  Vermin- 
derung in  gleichem  Grade  in  allen  ihren  Punkten  und 
Teilen,  so  bliebe  eben  dasselbe,  obgleich  verminderte  Ver- 
hältnis. Die  kleinen  Teile  derselben  aber  werden  geschwin- 
der trocken  als  die  größeren,  und  der  Leib  der  Figur,  als 
der  stärkste  Teil,  am  spätesten;  und  jenen  wird  also  in 
gleicher  Zeit  mehr  an  ihrer  Masse  fehlen  als  diesem. 

Das  Wachs  hat  diese  Unbequemlichkeit  nicht;  es  ver- 
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schwindet  nichts  davon,  und  es  kann  demselben  die  Glätte 
des  Fleisches,  die  es  im  Poussieren  nicht  ohne  große  Mühe 
annehmen  will,  durch  einen  andern  Weggegeben  werden. 

Man  macht  sein  Modell  von  Ton:  man  formt  es  in 
Gips  und  gießt  es  alsdann  in  Wachs. 

Die  eigentliche  Art  der  Griechen  aber,  nach  ihren  Mo- 
dellen in  Marmor  zu  arbeiten,  scheint  nicht  diejenige  ge- 
wesen zu  sein,  welche  unter  den  meisten  heutigen  Künst- 
lern üblich  ist.  In  dem  Marmor  der  Alten  entdeckt  man 
allenthalben  die  Gewißheit  und  Zuversicht  des  Meisters, 
und  man  wird  auch  in  ihren  Werken  von  niedrigem  Range 
nicht  leicht  dartun  können,  daß  irgendwo  etwas  zu  viel 
weggehauen  worden  ist.  Diese  sichere  und  richtige  Hand 
der  Griechen  muß  durch  bestimmtere  und  zuverlässigere 
Regeln,  als  bei  uns  gebräuchlich  sind,  notwendig  geführt 
worden  sein. 

Der  gewöhnliche  Weg  unserer  Bildhauer  ist,  über  ihre 
Modelle,  nachdem  sie  dieselben  wohl  ausstudiert  und  aufs 
beste  geformt  haben,  Horizontal-  und  Perpentikularlinien 
zu  ziehen,  die  folglich  einander  durchschneiden.  Alsdann 
verfahren  sie,  wie  man  ein  Gemälde  durch  ein  Gitter  ver- 
jüngt und  vergrößert,  und  ebensoviele  einander  durch- 
schneidende Linien  werden  auf  den  Stein  getragen. 

Es  zeigt  also  ein  jedes  kleines  Viereck  des  Modells  seine 
Flächenmaße  auf  jedes  große  Viereck  des  Steins  an.  Allein 
weil  dadurch  nicht  der  körperliche  Inhalt  bestimmt  wer- 
den kann,  folglich  auch  weder  der  rechte  Grad  der  Er- 
höhung und  Vertiefung  des  Modells  hier  genau  zu  be- 
schreiben ist:  so  wird  der  Künstler  zwar  seiner  künftigen 
Figur  ein  gewisses  Verhältnis  des  Modells  geben  können  j 
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aber  da  er  sich  nur  der  Kenntnis  seines  Auges  tiberlassen 
muß,  so  wird  er  beständig  zweifelhaft  bleiben,  ob  er  zu  tief 
oder  zu  flach  nach  seinem  Entwurf  gearbeitet,  ob  er  zuviel 
oder  zuwenig  Masse  weggenommen  hat. 

Er  kann  auch  weder  den  äußeren  Umriß,  noch  den- 
jenigen, welcher  die  inneren  Teile  des  Modells,  oder  die- 
jenigen, welche  gegen  die  Mitte  zu  gehen,  oft  nur  wie  mit 
einem  Hauch  anzeigt,  durch  solche  Linien  bestimmen, 
durch  die  er  ganz  untrüglich  und  ohne  die  geringste  Ab- 
weichung ebendieselben  Umrisse  auf  seinen  Stein  entwerfen 
könnte. 

Hierzu  kommt,  daß  in  einer  weitläufigen  Arbeit,  welche 
der  Bildhauer  allein  nicht  bestreiten  kann,  er  sich  der  Hand 
seiner  Gehilfen  bedienen  muß,  die  nicht  allezeit  geschickt 
sind,  die  Absichten  von  jenem  zu  erreichen.  Geschieht  es, 
daß  einmal  etwas  verhauen  ist,  weil  unmöglich  nach  dieser 
Art  Grenzen  der  Tiefen  gesetzt  werden  können,  so  ist  der 
Fehler  unersetzlich. 

Überhaupt  ist  hier  zu  merken,  daß  derjenige  Bildhauer, 
der  schon  bei  der  ersten  Bearbeitung  seines  Steins  seine 
Tiefen  bohrt,  soweit  als  sie  reichen  sollen,  und  dieselben 
nicht  nach  und  nach  sucht,  so,  daß  sie  durch  die  letzte 
Hand  allererst  ihre  gesetzte  Höhlung  erhalten,  daß  dieser, 
sage  ich,  niemals  sein  Werk  von  Fehlern  wird  reinigen 
können. 

Es  findet  sich  auch  hier  dieser  Hauptmangel,  daß  die 
auf  den  Stein  getragenen  Linien  alle  Augenblicke  wegge- 
hauen und  ebensooft,  nichtohne  Besorgnis  der  Abweichung, 
von  neuem  gezogen  und  ergänzt  werden  müssen. 

Diese  Ungewißheit  nötigte  also  die  Künstler,  einen 
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sicheren  Weg  zu  suchen,  und  derjenige,  welchen  die  fran- 
zösische Akademie  in  Rom  erfunden  und  zum  Kopieren 
der  alten  Statuen  zuerst  gebraucht  hat,  wurde  von  vielen, 
auch  im  Arbeiten  nach  Modellen,  angenommen. 

Man  befestigt  nämlich  über  einer  Statue,  die  man  ko- 
pieren will,  nach  dem  Verhältnis  derselben  ein  Viereck, 
von  welchem  man  nach  gleich  eingeteilten  Graden  Blei- 
fäden herunterfallen  läßt.  Durch  diese  Fäden  werden  die 
äußersten  Punkte  der  Figur  deutlicher  bezeichnet,  als  in 
der  ersten  Art  durch  Linien  auf  der  Fläche,  wo  ein  jeder 
Punkt  der  äußerste  ist,  geschehen  konnte:  sie  geben  auch 
dem  Künstler  ein  sinnlicheres  Maß  von  einigen  der  stärk- 
sten Erhöhungen  und  Vertiefungen  durch  die  Grade  ihrer 
Entfernung  von  Teilen,  welche  sie  decken,  und  er  kann 
durch  Hilfe  derselben  etwas  herzhafter  vorgehen. 

Da  aber  der  Schwung  einer  krummen  Linie  durch  eine 
einzige  gerade  Linie  nicht  genau  zu  bestimmen  ist,  so 
werden  ebenfalls  die  Umrisse  der  Figur  durch  diesen  Weg 
sehr  zweifelhaft  für  den  Künstler  angedeutet,  und  in  ge- 
ringen Abweichungen  von  ihrer  Hauptfläche  wird  sich 
derselbe  alle  Augenblicke  ohne  Leitfaden  und  ohne  Hilfe 
sehen. 

Es  ist  sehr  begreiflich,  daß  in  dieser  Manier  auch  das 
wahre  Verhältnis  der  Figuren  schwer  zu  finden  ist:  man 
sucht  dieselben  durch  Horizontallinien,  welche  die  Blei- 
fäden durchschneiden.  Die  Lichtstrahlen  aber  aus  den 
Vierecken,  die  diese  von  der  Figur  abstehenden  Linien 
machen,  werden  unter  einem  desto  größeren  Winkel  ins 
Auge  fallen,  folglich  größer  erscheinen,  je  höher  oder  tiefer 
sie  unserem  Sehpunkte  sind. 
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Zum  Kopieren  der  Antiken,  mit  denen  man  nicht  nach 
Gefallen  umgehen  kann,  behalten  die  Bleifäden  auch  jetzt 
noch  ihren  Wert,  und  man  hat  diese  Arbeit  noch  nicht 
leichter  und  sicherer  machen  können;  aber  im  Arbeiten 
nach  einem  Modelle  ist  dieser  Weg  aus  angezeigten  Grün- 
den nicht  bestimmt  genug. 

Michelangelo  hat  einen  vor  ihm  unbekannten  Weg  ge- 
nommen, und  man  muß  sich  wundern,  da  ihn  die  Bild- 
hauer als  ihren  großen  Meister  verehren,  daß  vielleicht 
niemand  unter  ihnen  sein  Nachfolger  geworden  ist. 

Dieser  Phidias  neuerer  Zeiten,  und  der  größte  nach  den 
Griechen,  ist,  wie  man  vermuten  könnte,  auf  die  wahre 
Spur  seiner  großen  Lehrer  gekommen,  wenigstens  ist  kein 
anderes  Mittel  der  Welt  bekannt  geworden,  die  sämt- 
lichen sinnlichen  Teile  und  Schönheiten  des  Modells  auf 
der  Figur  selbst  hinüberzutragen  und  auszudrücken. 

Vasari  hat  diese  Erfindung  etwas  unvollkommen  be- 
schrieben. Der  Begriff  nach  seinem  Bericht  ist  folgender: 

Michelangelo  nahm  ein  Gefäß  mit  Wasser,  in  welches 
er  sein  Modell  von  Wachs  oder  von  einer  harten  Materie 
legte:  er  erhöhte  dasselbe  allmählich  bis  zur  Oberfläche  des 
Wassers.  Also  zeigten  sich  zuerst  die  erhabenen  Teile, 
und  die  vertieften  waren  bedeckt,  bis  endlich  das  ganze 
Modell  bloß  und  außer  dem  Wasser  lag.  Auf  eben  die 
Art,  sagt  Vasari,  arbeitete  Michelangelo  seinen  Marmor; 
er  deutete  zuerst  die  erhabenen  Teile  an  und  nach  und 
nach  die  tieferen. 

Es  scheint,  Vasari  habe  entweder  von  der  Manier  seines 
Freundes  nicht  den  deutlichsten  Begriff  gehabt,  oder  die 
Nachlässigkeit  seiner  Erzählung  verursacht,  daß  man  sich 
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dieselbe  etwas  verschieden  von  dem,  was  er  berichtet,  vor- 
stellen muß. 

Die  Form  des  Wassergefäßes  ist  hier  nicht  deutlich  ge- 
nug bestimmt.  Die  nach  und  nach  geschehene  Erhebung 
des  Modells  aus  dem  Wasser  von  unten  auf  würde  sehr 
mühsam  sein  und  setzt  viel  mehr  voraus,  als  uns  der  Ge- 
schichtschreiber der  Künstler  hat  wissen  lassen  wollen. 

Man  kann  überzeugt  sein,  daß  Michelangelo  diesen  von 
ihm  erfundenen  Weg  aufs  möglichste  ausstudiert  und  sich 
bequem  gemacht  haben  wird.  Er  ist  aller  Wahrscheinlich- 
keit nach  folgendermaßen  verfahren: 

Der  Künstler  nahm  ein  Gefäß  nach  der  Form  der  Masse 
zu  seiner  Figur,  die  wir  ein  langes  V  iereck  setzen  wollen. 
Er  bezeichnete  die  Oberfläche  der  Seiten  dieses  viereckigen 
Kastens  mit  gewissen  Abteilungen,  die  er  nach  einem  ver- 
größerten Maßstabe  auf  seinen  Stein  hinübertrug,  und 
außerdem  bezeichnete  er  die  inwendigen  Seiten  desselben 
von  oben  bis  auf  den  Grund  mit  gewissen  Graden.  In  den 
Kasten  legte  er  sein  Modell  von  schwerer  Materie  oder 
befestigte  es  an  dem  Boden,  wenn  es  von  Wachs  war.  Er 
bespannte  etwa  den  Kasten  mit  einem  Gitter  nach  den  ge- 
machten Abteilungen,  nach  welchen  er  Linien  auf  seinen 
Stein  zeichnete,  und  vermutlich  unmittelbar  hernach  seine 
Figur.  Auf  das  Modell  goß  er  Wasser,  bis  es  an  die  äußer- 
sten Punkte  der  erhabenen  Teile  reichte,  und  nachdem  er 
denjenigen  Teil  bemerkt  hatte,  der  auf  seiner  gezeichneten 
Figur  erhoben  werden  mußte,  ließ  er  ein  gewisses  Maß 
Wasser  ab,  um  den  erhobenen  Teil  des  Modells  etwas 
weiter  hervorgehen  zu  lassen,  und  fing  alsdann  an,  diesen 
Teil  zu  bearbeiten,  nach  der  Masse  der  Grade,  wie  er  sich 
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entdeckte.  War  zu  gleicher  Zeit  ein  anderer  Teil  seines 
Modells  sichtbar  geworden,  so  wurde  er  auch,  soweit  er 
bloß  war,  bearbeitet,  und  so  verfuhr  er  mit  allen  erhabenen 
Teilen. 

Es  wurde  mehr  Wasser  abgelassen,  bis  auch  die  Ver- 
tiefungen hervortraten,  die  Grade  des  Kastens  zeigten 
ihm  allemal  die  Höhe  des  gefallenen  Wassers  und  die 
Fläche  des  Wassers  die  äußerste  Grundlinie  der  Tiefen 
an.  Ebensoviel  Grade  auf  seinem  Steine  waren  seine  wah- 
ren Maße. 

Das  Wasser  beschrieb  ihm  nicht  allein  die  Höhen  und 
Tiefen,  sondern  auch  den  Kontur  seines  Modells;  und  der 
Raum  von  den  inneren  Seiten  des  Kastens  bis  an  den  Umriß 
der  Linie  des  Wassers,  dessen  Größe  die  Grade  der  andern 
zwei  Seiten  gaben,  war  in  jedem  Punkte  das  Maß,  wieviel 
er  von  seinem  Steine  wegnehmen  konnte. 

Sein  Werk  hatte  nunmehr  die  erste,  aber  eine  richtige 
Form  erhalten.  Die  Fläche  des  Wassers  hatte  ihm  eine 
Linie  beschrieben,  von  welcher  die  äußersten  Punkte  der 
Erhobenheiten  Teile  sind.  Diese  Linie  war  mit  dem  Falle 
des  Wassers  in  seinem  Gefäße  gleichfalls  wagerecht  fort- 
gerückt, und  der  Künstler  war  dieser  Bewegung  mit  seinem 
Eisen  gefolgt,  bis  dahin,  wo  ihm  das  Wasser  den  niedrig- 
sten Abhang  der  erhabenen  Teile,  der  mit  den  Flächen 
zusammenfließt,  bloß  zeigte.  Er  war  also  mit  jedem  ver- 
jüngten Grade  in  den  Kasten  seines  Modells  einen  gleich- 
gesetzten größeren  Grad  auf  seiner  Figur  fortgegangen, 
und  auf  diese  Art  hatte  ihn  die  Linie  des  Wassers  bis  über 
den  äußersten  Kontur  in  seiner  Arbeit  geführt,  so  daß  das 
Modell  nunmehr  vom  Wasser  entblößt  lag. 

5i 


Seine  Figur  verlangte  die  schöne  Form.  Er  goß  von 
neuem  Wasser  auf  sein  Modell,  bis  zu  einer  ihm  dienlichen 
Höhe,  und  alsdann  zählte  er  die  Grade  des  Kastens  bis  auf 
die  Linie,  welche  das  Wasser  beschrieb,  wodurch  er  die 
Höhe  des  erhabenen  Teiles  ersah.  Auf  denselben  erhabenen 
Teil  seiner  Figur  legte  er  sein  Richtscheit  vollkommen 
wagerecht,  und  von  der  untersten  Linie  desselben  nahm 
er  die  Masse  bis  auf  die  Vertiefung.  Fand  er  eine  gleiche 
Anzahl  verjüngter  und  größerer  Grade,  so  war  dieses  eine 
Art  geometrischer  Berechnung  des  Inhalts,  und  er  erhielt 
den  Beweis,  daß  er  richtig  verfahren  war. 

Bei  der  Wiederholung  seiner  Arbeit  suchte  er  den  Druck 
und  die  Bewegung  der  Muskeln  und  Sehnen,  den  Schwung 
der  übrigen  kleinen  Teile  und  das  Feinste  der  Kunst  in 
seinem  Modelle  auch  in  seiner  Figur  auszuführen.  Das 
Wasser,  welches  sich  auch  an  die  unmerklichsten  Teile 
legte,  zog  den  Schwung  derselben  aufs  schärfste  nach  und 
beschrieb  ihm  mit  der  richtigsten  Linie  den  Kontur  der- 
selben. 

Dieser  Weg  verhindert  nicht,  dem  Modelle  alle  mög- 
lichen Lagen  zu  geben.  Ins  Profil  gelegt,  wird  es  dem 
Künstler  vollends  entdecken,  was  er  übersehen  hat.  Es 
wird  ihm  auch  den  äußeren  Kontur  seiner  erhabenen  und 
seiner  inneren  Teile  und  den  ganzen  Durchschnitt  zeigen. 

Alles  dieses  und  die  Hoffnung  eines  guten  Erfolgs  der 
Arbeit  setzt  ein  Modell  voraus,  welches  mit  Händen  der 
Kunst  nach  dem  wahren  Geschmacke  des  Altertums  ge- 
bildet wurde. 

Dieses  ist  die  Bahn,  auf  welcher  Michelangelo  bis  zur 
Unsterblichkeit  gelangt  ist.   Sein  Ruf  und  seine  Beloh- 
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nungen  erlaubten  ihm  Muße,  mit  solcher  Sorgfalt  zu  ar- 
beiten. 

Ein  Künstler  unserer  Zeiten,  dem  Natur  und  Fleiß  Ga- 
ben verliehen,  höher  zu  steigen,  und  welcher  Wahrheit 
und  Richtigkeit  in  dieser  Manier  findet,  sieht  sich  genötigt, 
mehr  nach  Brot,  als  nach  Ehre  zu  arbeiten.  Er  bleibt  also 
in  dem  ihm  üblichen  Gleise,  worin  er  eine  größere  Fertig- 
keit zu  zeigen  glaubt,  und  fährt  fort,  sein  durch  langwierige 
Übung  erlangtes  Augenmaß  zu  seiner  Regel  zu  nehmen. 

Dieses  Augenmaß,  welches  ihn  vornehmlich  führen  muß, 
ist  endlich  durch  praktische  Wege,  die  zum  Teil  sehr 
zweifelhaft  sind,  ziemlich  entscheidend  geworden:  wie 
fein  und  zuverlässig  würde  er  es  gemacht  haben,  wenn  er 
es  von  Jugend  auf  nach  untrüglichen  Regeln  gebildet  hätte  ? 

Würden  angehende  Künstler,  bei  der  ersten  Ausführung 
in  Ton  oder  in  anderer  Materie  zu  arbeiten,  nach  dieser 
sicheren  Manier  des  Michelangelo  angewiesen,  die  dieser 
nach  langem  Forschen  gefunden,  so  könnten  sie  hoffen, 
den  Griechen  so  nahe  wie  er  zu  kommen. 

Alles  was  zum  Preise  der  griechischen  Werke  in  der 
Bildhauerkunst  gesagt  werden  kann,  sollte  nach  aller  Wahr- 
scheinlichkeit auch  von  der  Malerei  der  Griechen 
gelten.  Die  Zeit  aber  und  die  Wut  der  Menschen  hat 
uns  die  Mittel  geraubt,  einen  unumstößlichen  Ausspruch 
darüber  zu  tun. 

Man  gesteht  den  griechischen  Malern  Zeichnung  und 
Ausdruck  zu;  und  das  ist  alles:  Perspektive,  Komposition 
und  Kolorit  spricht  man  ihnen  ab.  Dieses  Urteil  gründet 
sich  teils  auf  halb  erhobene  Arbeiten,  teils  auf  die  ent- 
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deckten  Malereien  der  Alten  (der  Griechen  kann  man  nicht 
sagen)  in  und  bei  Rom,  in  unterirdischen  Gewölben  der 
Paläste  des  Mäcenas,  des  Titus,  Trajans  und  der  Antoni- 
nen, von  welchen  nicht  viel  über  dreißig  ganz  erhalten 
worden,  und  einige  sind  nur  in  mosaischer  Arbeit. 

Daß  Poussin  nach  der  sogenannten  Aldobrandinischen 
Hochzeit  studiert;  daß  sich  noch  Zeichnungen  finden,  die 
Annibal  Carracci  nach  dem  vorgegebenen  Marcus  Corio- 
lanus  gemacht;  und  daß  man  eine  große  Gleichheit  unter 
den  Köpfen  in  des  Guido  Reni  Werken  und  unter  den 
Köpfen  auf  der  bekannten  mosaischen  Entführung  der 
Europa  hat  finden  wollen,  ist  bereits  von  andern  be- 
merkt. 

Wenn  dergleichen  Freskogemälde  ein  gegründetes  Ur- 
teil von  der  Malerei  der  Alten  geben  könnten,  so  würde 
man  den  Künstlern  unter  ihnen  aus  Überbleibseln  von 
dieser  Art  auch  die  Zeichnung  und  den  Ausdruck  streitig 
machen  wollen. 

Die  von  den  Wänden  des  herkulanischen  Theaters  mit- 
samt der  Mauer  versetzten  Malereien  mit  Figuren  in  Le- 
bensgröße geben  uns,  wie  man  versichert,  einen  schlechten 
Begriff  davon:  derTheseus,  alsein  Überwinder  des  Mino- 
tauren,  wie  ihm  die  jungen  Athenienser  die  Hände  küssen 
und  seine  Knie  umfassen;  die  Flora  nebst  dem  Herkules 
und  einem  Faun;  der  vorgegebene  Gerichtsspruch  des  De- 
zemvirs  Appius  Claudius,  sind  nach  dem  Augenzeugnis 
eines  Künstlers  zum  Teil  mittelmäßig  und  zum  Teil  fehler- 
haft gezeichnet.  In  den  meisten  Köpfen  ist,  wie  man  ver- 
sichert, nicht  allein  kein  Ausdruck,  sondern  in  dem  Ap- 
pius Claudius  sind  auch  keine  guten  Charaktere. 
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Aber  eben  dieses  beweist,  daß  es  Malereien  von  der  Hand 
sehr  mittelmäßiger  Meister  sind;  da  die  Wissenschaft  der 
schönen  Verhältnisse,  der  Umrisse  der  Körper  und  des 
Ausdrucks  bei  griechischen  Bildhauern  auch  ihren  guten 
Malern  eigen  gewesen  sein  muß. 

Diese  den  alten  Malern  zugestandenen  Teile  der  Kunst 
lassen  den  neuern  Malern  noch  sehr  viel  Verdienst  um  die- 
selbe zu  erwerben  übrig. 

In  der  Perspektive  gehört  ihnen  der  Vorzug  unstreitig, 
und  er  bleibt,  bei  aller  gelehrten  Verteidigung  der  Alten, 
in  Ansehung  dieser  Wissenschaft,  auf  Seiten  der  Neueren. 
Die  Gesetze  der  Komposition  und  Anordnung  waren  den 
Alten  nur  zum  Teil  und  unvollkommen  bekannt,  wie  die 
erhobenen  Arbeiten  von  Zeiten,  in  denen  die  griechischen 
Künste  in  Rom  geblüht,  dartun  können. 

Im  Kolorit  scheinen  die  Nachrichten  in  den  Schriften 
der  Alten  und  die  Überbleibsel  der  alten  Malerei  auch  zum 
Vorteil  der  neueren  Künstler  zu  entscheiden. 

Verschiedene  Arten  von  Vorstellungen  der  Malerei  sind 
gleichfalls  zu  einem  höheren  Grade  der  Vollkommenheit 
in  neueren  Zeiten  gelangt.  In  Viehstücken  und  Land- 
schaften haben  unsere  Maler  allem  Anschein  nach  die  alten 
Maler  übertroffen.  Die  schöneren  Arten  von  Tieren  unter 
andern  Himmelsstrichen  scheinen  ihnen  nicht  bekannt 
gewesen  zu  sein;  wenn  man  aus  einzelnen  Fällen,  von  dem 
Pferde  des  Marcus  Aurelius,  von  den  beiden  Pferden  auf 
Monte  Cavallo,  ja  von  den  vorgegebenen  lysippischen 
Pferden  über  dem  Portal  der  St.  Marcuskirche  in  Venedig, 
von  dem  farnesischen  Stier  und  den  übrigen  Tieren  dieser 
Gruppe  schließen  darf. 
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Es  ist  hier  im  Vorbeigehen  anzuführen,  daß  die  Alten 
bei  ihren  Pferden  die  diametralische  Bewegung  der  Beine 
nicht  beobachtet  haben,  wie  an  den  Pferden  in  Venedig 
und  auf  alten  Münzen  zu  sehen  ist.  Einige  Neuere  sind 
ihnen  hierin  aus  Unwissenheit  gefolgt  und  sogar  verteidigt 
worden. 

Unsere  Landschaften,  sonderlich  der  niederländischen 
Maler,  haben  ihre  Schönheit  vornehmlich  dem  Ölmalen 
zu  danken:  ihre  Farben  haben  dadurch  mehr  Kraft,  Freu- 
digkeit und  Erhobenheit  erlangt,  und  die  Natur  selbst  unter 
einem  dickeren  und  feuchteren  Himmel  hat  zur  Erweite- 
rung der  Kunst  in  dieser  Art  nicht  wenig  beigetragen. 

Es  verdienten  die  angezeigten  und  einige  andere  Vor- 
züge der  neuern  Maler  vor  den  alten,  in  ein  größeres  Licht, 
durch  gründlichere  Beweise,  als  bisher  geschehen  ist,  ge- 
setzt zu  werden. 

Zur  Erweiterung  der  Kunst  ist  noch  ein  großer  Schritt 
übrig  zu  tun.  Der  Künstler,  welcher  von  der  gemeinen 
Bahn  abzuweichen  anfängt,  oder  wirklich  abgewichen  ist, 
sucht  diesen  Schritt  zu  wagen;  aber  sein  Fuß  bleibt  an 
dem  jähesten  Orte  der  Kunst  stehen,  und  hier  sieht  er  sich 
hilflos. 

Die  Geschichte  der  Heiligen,  die  Fabeln  und  Verwand- 
lungen sind  der  ewige  und  fast  einzige  Vorwurf  der  neueren 
Maler  seit  einigen  Jahrhunderten.  Man  hat  sie  auf  tau- 
senderlei Art  gewandt  und  ausgekünstelt,  so  daß  endlich 
Überdruß  und  Ekel  den  Weisen  in  der  Kunst  und  den 
Kenner  überfallen  muß. 

Ein  Künstler,  der  eine  Seele  hat,  die  denken  gelernt, 
läßt  dieselbe  müßig  und  ohne  Beschäftigung  bei  einerDaphne 
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und  bei  einem  Apollo,  bei  einer  Entführung  der  Proserpina, 
einer  Europa  und  dergleichen.  Er  sucht  sich  als  einen 
Dichter  zu  zeigen  und  Figuren  durch  Bilder,  das  ist  alle- 
gorisch zu  malen. 

Die  Malerei  erstreckt  sich  auf  Dinge,  die  nicht  sinnlich 
sind;  diese  sind  ihr  höchstes  Ziel,  und  die  Griechen  haben 
sich  bemüht,  dasselbe  zu  erreichen,  wie  die  Schriften  der 
Alten  bezeugen.  Parrhasius,  ein  Maler,  der  wie  Aristides 
die  Seele  schilderte,  hat  sogar,  wie  man  sagt,  den  Charakter 
eines  ganzen  Volkes  ausdrücken  können.  Er  malte  die 
Athenienser,  wie  sie  gütig  und  zugleich  grausam,  leicht- 
sinnig und  zugleich  hartnäckig,  brav  und  zugleich  feige 
waren.  Scheint  die  Vorstellung  möglich,  so  ist  sie  es  nur 
allein  durch  den  Weg  der  Allegorie,  durch  Bilder,  die  all- 
gemeine Begriffe  bedeuten. 

Der  Künstler  befindet  sich  hier  wie  in  einer  Einöde. 
Die  Sprachen  der  wilden  Indianer,  die  einen  großen  Mangel 
an  dergleichen  Begriffen  haben  und  die  kein  Wort  ent- 
halten, welches  Erkenntlichkeit,  Raum,  Dauer  usw.  be- 
zeichnen könnte,  sind  nicht  leerer  von  solchen  Zeichen, 
als  es  die  Malerei  zu  unseren  Zeiten  ist.  Der  Maler,  der 
weiter  denkt  als  seine  Palette  reicht,  wünscht  einen  ge- 
lehrten Vorrat  zu  haben,  wohin  er  gehen,  und  bedeutende 
und  sinnlich  gemachte  Zeichen  von  Dingen,  die  nicht 
sinnlich  sind,  nehmen  könnte.  Ein  vollständiges  Werk  in 
dieser  Art  ist  noch  nicht  vorhanden:  die  bisherigen  Ver- 
suche sind  nicht  beträchtlich  genug  und  reichen  nicht  bis 
an  diese  großen  Absichten. 

Dieses  ist  die  Ursache,  daß  die  größten  Maler  nur  be- 
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kannte  Vorwürfe  gewählt  haben.  Annibale  Carracci,  an- 
statt daß  er  die  berühmtesten  Taten  und  Begebenheiten 
des  Hauses  Farnese  in  der  farnesischen  Galerie,  als  ein  alle- 
gorischer Dichter  durch  allgemeine  Symbole  und  durch 
sinnliche  Bilder  vorzustellen,  hat  hier  seine  ganze  Stärke 
bloß  in  bekannten  Fabeln  gezeigt. 

Die  Königliche  Galerie  der  Schildereien  in  Dresden  ent- 
hält ohne  Zweifel  einen  Schatz  von  Werken  der  größten 
Meister,  der  vielleicht  alle  Galerien  in  der  Welt  übertrifft, 
und  Se.  Majestät,  als  der  weiseste  Kenner  der  schönen 
Künste,  haben  nach  einer  strengen  Wahl  nur  das  Voll- 
kommenste in  seiner  Art  gesucht;  aber  wie  wenig  histo- 
rische Werke  findet  man  in  diesem  königlichen  Schatze! 
Von  allegorischen,  von  dichterischen  Gemälden  noch  we- 
niger. 

Der  große  Rubens  ist  der  vorzüglichste  unter  großen 
Malern,  der  sich  auf  den  unbetretenen  Weg  dieser  Malerei 
in  großen  Werken  als  ein  erhabener  Dichter  gewagt  hat. 
Die  luxemburgische  Galerie,  als  sein  größtes  Werk,  ist 
durch  die  Hand  der  geschicktesten  Kupferstecher  der  gan- 
zen Welt  bekannt  geworden. 

Nach  ihm  ist  in  neueren  Zeiten  nicht  leicht  ein  erhabe- 
neres Werk  in  dieser  Art  unternommen  und  ausgeführt 
worden,  wie  die  Cuppola  der  Kaiserlichen  Bibliothek  in 
Wien  ist,  von  Daniel  Gran  gemalt  und  von  Sedelmayer  in 
Kupfer  gestochen.  Die  Vergötterung  des  Herkules  in  Ver- 
sailles, als  eine  Allusion  auf  den  Kardinal  Hercules  von 
Fleuri,  von  Le  Moine  gemalt,  womit  Frankreich  als  mit 
der  größten  Komposition  in  der  Welt  prangt,  ist  gegen  die 
gelehrte  und  sinnreiche  Malerei  des  deutschen  Künstlers 
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eine  sehr  gemeine  und  kurzsichtige  Allegorie;  sie  ist  wie 
ein  Lobgedicht,  worin  die  stärksten  Gedanken  sich  auf 
den  Namen  im  Kalender  beziehen.  Hier  war  der  Ort, 
etwas  Großes  zu  machen,  und  man  muß  sich  wundern, 
daß  es  nicht  geschehen  ist.  Man  sieht  aber  auch  zugleich 
ein,  hätte  auch  die  Vergötterung  eines  Ministers  den  vor- 
nehmsten Plafond  des  königlichen  Schlosses  zieren  sollen, 
woran  es  dem  Maler  fehlte. 

Der  Künstler  hat  ein  Werk  vonnöten,  welches  aus  der 
ganzen  Mythologie,  aus  den  besten  Dichtern  alter  und 
neuerer  Zeiten,  aus  der  geheimen  Weltweisheit  vieler  Völ- 
ker, aus  den  Denkmalen  des  Altertums  auf  Steinen,  Mün- 
zen und  Geräten  diejenigen  sinnlichen  Figuren  und  Bilder 
enthält,  wodurch  allgemeine  Begriffe  dichterisch  gebildet 
worden  sind.  Dieser  reiche  Stoff  würde  in  gewisse  be- 
queme Klassen  zu  bringen  und  durch  eine  besondere  An- 
wendung und  Deutung  auf  mögliche  einzelne  Fälle,  zum 
Unterricht  der  Künstler,  einzurichten  sein. 

Hierdurch  würde  zu  gleicher  Zeit  ein  großes  Feld  ge- 
öffnet zur  Nachahmung  der  Alten  und  um  unseren  Werken 
einen  erhabenen  Geschmack  des  Altertums  zu  geben. 

Der  gute  Geschmack  in  unseren  heutigen  Verzierungen, 
welcher  seit  der  Zeit,  da  Vitruv  bittere  Klagen  über  das 
Verderbnis  desselben  führte,  sich  in  neueren  Zeiten  noch 
mehr  verderbt  hat,  könnte  zugleich  durch  ein  gründlicheres 
Studium  der  Allegorie  gereinigt  werden  und  Wahrheit  und 
Verstand  erhalten. 

Unsere  Schnörkel  und  das  allerliebste  Muschelwerk, 
ohne  welches  jetzt  kein  Zierat  geformt  werden  kann,  hat 
manchmal  nicht  mehr  Natur  als  Vitruvs  Leuchter,  welche 
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kleine  Schlösser  und  Paläste  trugen.  Die  Allegorie  könnte 
eine  Gelehrsamkeit  an  die  Hand  geben,  auch  die  kleinsten 
Verzierungen  dem  Orte  gemäß  zu  machen,  wo  sie  stehen. 

Die  Gemälde  an  Decken  und  über  den  Türen  stehen 
meistens  nur  da,  um  ihren  Ort  zu  füllen  und  um  die  leeren 
Plätze  zu  decken,  welche  nicht  mit  lauter  Vergoldungen 
angefüllt  werden  können.  Sie  haben  nicht  allein  kein  Ver- 
hältnis mit  dem  Stande  und  mit  den  Umständen  des  Be- 
sitzers, sondern  sie  sind  demselben  sogar  oftmals  nachteilig. 

Der  Abscheu  vor  dem  leeren  Raum  füllt  also  die  Wände ; 
und  Gemälde,  von  Gedanken  leer,  sollen  das  Leere  er- 
setzen. 

Dieses  ist  die  Ursache,  daß  der  Künstler,  den  man  seiner 
Willkür  überläßt,  aus  Mangel  allegorischer  Bilder  oft  Vor- 
würfe wählt,  die  mehr  zur  Satire,  als  zur  Ehre  desjenigen, 
dem  er  seine  Kunst  weiht,  gereichen  müssen:  und  viel- 
leicht, um  sich  hiervon  in  Sicherheit  zu  stellen,  verlangt 
man  aus  feiner  Vorsicht  von  dem  Maler,  Bilder  zu  machen, 
die  nichts  bedeuten  sollen. 

Man  nimmt  also  der  Malerei  dasjenige,  worin  ihr  größtes 
Glück  besteht,  nämlich  die  Vorstellung  unsichtbarer,  ver- 
gangener und  zukünftiger  Dinge. 

Diejenigen  Malereien  aber,  welche  an  diesem  oder  jenem 
Orte  bedeutend  werden  könnten,  verlieren  das,  was  sie  tun 
würden,  durch  einen  gleichgül  tigen  oder  unbequemen  Platz, 
den  man  ihnen  anweist.  Der  Bauherr  eines  neuen  Ge- 
bäudes wird  vielleicht  über  die  hohen  Türen  seiner  Zimmer 
und  Säle  kleine  Bilder  setzen  lassen,  die  wider  den  Augen- 
punkt und  wider  die  Gründe  der  Perspektive  anstoßen.  Die 
Rede  ist  hier  von  solchen  Stücken,  die  ein  Teil  der  festen 
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und  unbeweglichen  Zieraten  sind;  nicht  von  solchen,  die 
in  einer  Sammlung  nach  der  Symmetrie  geordnet  werden. 

Die  Wahl  in  Verzierungen  der  Baukunst  ist  zuweilen 
nicht  gründlicher:  Armaturen  und  Trophäen  werden  alle- 
mal auf  einem  Jagdhaus  ebenso  unbequem  stehen,  wie 
Ganymedes  und  der  Adler,  Jupiter  und  Leda  unter  der 
erhobenen  Arbeit  der  Türen  von  Erz,  am  Eingang  der 
St.  Peterskirche  in  Rom. 

Alle  Künste  haben  einen  doppelten  Endzweck :  sie  sollen 
vergnügen  und  zugleich  unterrichten,  und  viele  von  den 
größten  Landschaftsmalern  haben  daher  geglaubt,  sie  wür- 
den ihrer  Kunst  nur  zur  Hälfte  ein  Genüge  getan  haben, 
wenn  sie  ihre  Landschaften  ohne  alle  Figuren  gelassen 
hätten. 

Der  Pinsel,  den  der  Künstler  führt,  soll  in  Verstand  ge- 
tunkt sein,  wie  jemand  von  dem  Schreibgriffel  des  Aristo- 
teles gesagt  hat :  Er  soll  mehr  zu  denken  hinterlassen,  als  was 
er  dem  Auge  gezeigt,  und  dieses  wird  der  Künstler  erhalten, 
wenn  er  seine  Gedanken  in  Allegorien  nicht  zu  verstecken, 
sondern  einzukleiden  gelernt  hat.  Hat  er  einen  Vorwurf,  den 
er  selbst  gewählt  oder  der  ihm  gegeben  wurde,  welcher  dich- 
terisch gemacht  oder  zu  machen  ist,  so  wird  ihn  seine  Kunst 
begeistern  und  wird  das  Feuer,  welches  Prometheus  den 
Göttern  raubte,  in  ihm  erwecken.  Der  Kenner  wird  zu 
denken  haben,  und  der  bloße  Liebhaber  wird  es  lernen. 
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KLEINERE  AUFSÄTZE  ÜBER  GEGENSTÄNDE 
DER  ALTEN  KUNST 


i.  Erinnerung  über  die  Betrachtung  der  alten 


illst  du  über  Werke  der  Kunst  urteilen,  so  sieh  an- 


▼  Y  fänglich  hin  über  das,  was  sich  durch  Fleiß  und  Ar- 
beit anpreist,  und  sei  aufmerksam  auf  das,  was  der  Verstand 
hervorgebracht  hat.  Denn  der  Fleiß  kann  sich  ohne  Ta- 
lent zeigen,  und  dieses  erblickt  man,  auch  wo  der  Fleiß 
fehlt.  Ein  sehr  mühsam  gemachtes  Bild  vom  Maler  oder 
Bildhauer  ist  in  diesem  Sinne  mit  einem  mühsam  gearbei- 
teten Buche  zu  vergleichen.  Denn,  wie  gelehrt  zu  schreiben 
nicht  die  größte  Kunst  ist,  so  ist  ein  sehr  fein  und  glatt  aus- 
gepinseltes Bild  allein  kein  Beweis  von  einem  großen  Künst- 
ler. Was  die  ohne  Not  gehäuften  Stellen  oft  gar  nicht  ge- 
lesener Bücher  in  einer  Schrift  sind,  das  ist  in  einem  Bilde 
die  Andeutung  aller  Kleinigkeiten.  Diese  Betrachtung 
wird  dich  nicht  erstaunen  machen  über  die  Lorbeerblätter 
an  dem  Apollo  und  der  Daphne  von  Bernini,  über  das  Netz 
an  einer  Statue  in  Deutschland  vom  ältern  Adam  aus  Paris. 
Ebenso  sind  Kennzeichen,  an  welchem  der  Fleiß  allein  An- 
teil hat,  nicht  fähig  zur  Erkenntnis  oder  zum  Unterschiede 
des  Alten  vom  Neuen. 

Gib  Achtung,  ob  der  Meister  des  Werks,  welches  du 
betrachtest,  selbst  gedacht  oder  nur  nachgemacht 
hat,  ob  er  die  vornehmste  Absicht  der  Kunst,  die  Schön- 
heit, gekannt  oder  nach  den  ihm  gewöhnlichen  Formen 
gebildet,  und  ob  er  als  ein  Mann  gearbeitet  oder  als  ein 
Kind  gespielt  hat. 


Kunst 
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Es  können  Bücher  und  Werke  der  Kunst  ohne  viel  zu 
denken  gemacht  werden,  ich  schließe  von  dem,  was  wirk- 
lich ist.  Ein  Maler  kann  auf  diese  mechanische  Art  eine 
Madonna  bilden,  die  sich  sehen  läßt,  und  ein  Professor 
sogar  eine  Metaphysik  schreiben,  die  tausend  jungen  Leu- 
ten gefällt.  Die  Fähigkeit  des  Künstlers  zu  denken  aber 
kann  sich  nur  in  oft  wiederholten  Vorstellungen  sowie  in 
eigenen  Erfindungen  zeigen.  Denn  wie  ein  einziger  Zug 
die  Bildung  des  Gesichts  verändert,  so  kann  die  Andeutung 
eines  einzigen  Gedankens,  welcher  sich  in  der  Richtung 
eines  Gliedes  äußert,  dem  Vorwurfe  eine  andere  Gestalt 
geben  und  die  Würdigkeit  des  Künstlers  dartun.  Plato 
in  Raffaels  Schule  von  Athen  rührt  nur  den  Finger,  und 
er  sagt  genug.  Figuren  von  Zuccari  sagen  wenig  mit  allen 
ihren  verdrehten  Wendungen.  Denn  schwerer  ist  es,  viel 
mit  wenigem  anzuzeigen,  als  das  Gegenteil,  und  der  rich- 
tige Verstand  liebt  mit  wenigem  mehr  als  mit  vielem  zu 
wirken:  so  wird  eine  einzelne  Figur  der  Schauplatz  aller 
Kunst  eines  Meisters  sein  können.  Aber  es  würde  den 
meisten  Künstlern  ein  ebenso  hartes  Gebot  sein,  eine  Be- 
gebenheit in  einer  einzigen  oder  in  ein  paar  Figuren,  und 
dieses  in  groß  gezeichnet,  vorzustellen,  als  es  einem  Skri- 
benten sein  würde,  zum  Versuch  eine  ganz  kurze  Schrift 
aus  eigenem  Stoff  abzufassen.  Denn  hier  kann  beider  Blöße 
erscheinen,  die  sich  in  der  Vielheit  versteckt.  Eben  daher 
lieben  fast  alle  angehende  und  sich  selbst  überlassene  junge 
Künstler  mehr,  einen  Entwurf  von  einem  Haufen  zusam- 
mengestellter Figuren  zu  machen,  als  eine  einzige  völlig 
auszuführen.  Da  nun  das  Wenige,  mehr  oder  geringer, 
den  Unterschied  unter  Künstlern  macht  und  das  wenige 
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Unmerkliche  ein  Vorwurf  denkender  empfindlicher  Ge- 
schöpfe ist,  das  Viele  und  Handgreifliche  aber  schlaffe 
Sinne  und  einen  stumpfen  Verstand  beschäftigt,  so  wird 
der  Künstler,  der  Klugen  zu  gefallen  sich  begnügt,  im 
Einzelnen  groß  und  im  Wiederholten  und  Bekannten 
mannigfaltig  und  denkend  erscheinen  können.  Ich  rede 
hier  wie  aus  dem  Munde  des  Altertums.  Dieses  lehren  die 
Werke  der  Alten,  und  es  würde  ihnen  ähnlich  geschrieben 
und  gebildet  werden,  wenn  ihre  Schriften  wie  ihre  Bilder 
betrachtet  und  untersucht  würden. 

Der  Stolz  in  dem  Gesichte  des  Apollo  äußert  sich  vor- 
nehmlich in  dem  Kinn  und  in  der  Unterlippe,  der  Zorn 
in  den  Nüstern  seiner  Nase,  und  die  Verachtung  in  der 
Öffnung  des  Mundes.  Auf  den  übrigen  Teilen  dieses  gött- 
lichen Hauptes  wohnen  die  Grazien,  und  die  Schönheit 
bleibt  bei  der  Empfindung  unvermischt  und  rein,  wie  die 
Sonne,  deren  Bild  er  ist.  Im  Laokoon  siehst  du  bei  dem 
Schmerz  den  Unmut,  wie  über  ein  unwürdiges  Leiden,  in 
dem  Krausen  der  Nase,  und  das  väterliche  Mitleiden  auf 
den  Augäpfeln  wie  einen  trüben  Duft  schwimmen.  Diese 
Schönheiten  in  einem  einzigen  Drucke  sind  wie  ein  Bild 
in  einem  Worte  bei  Homer;  nur  der  kann  sie  finden,  wel- 
cher sie  kennt.  Glaube  gewiß,  daß  der  Alten  Künstler  so- 
wie ihrer  Weisen  Absicht  war,  mit  wenigem  viel  anzu- 
deuten. Daher  liegt  der  Verstand  der  Alten  tief  in  ihren 
Werken,  in  der  neueren  Welt  ist  es  meistenteils  wie  bei 
verarmten  Krämern,  die  alle  ihre  Ware  ausstellen.  Homer 
gibt  ein  höheres  Bild,  wenn  alle  Götter  sich  von  ihrem 
Sitze  erheben,  da  Apollo  unter  ihnen  erscheint,  als  Calli- 
machus  mit  seinem  ganzen  Gesänge  voller  Gelehrsamkeit. 
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Ist  ein  Vorurteil  nützlich,  so  ist  es  die  Überzeugung  von 
dem,  was  ich  sage;  mit  derselben  nähere  dich  den  Werken 
des  Altertums,  in  Hoffnung  viel  zu  finden,  so  wirst  du 
viel  suchen.  Aber  du  mußt  dieselben  mit  großer  Ruhe 
betrachten.  Denn  das  Viele  im  Wenigen  und  die  stille 
Einfalt  wird  dich  sonst  unerbaut  lassen,  wie  die  eilfertige 
Lesung  des  ungeschmückten  großen  Xenophon. 

Gegen  das  eigene  Denken  setze  ich  das  Nachmachen, 
nicht  die  Nachahmung:  unter  jenem  verstehe  ich  die  knech- 
tische Folge,  in  dieser  aber  kann  das  Nachgeahmte,  wenn 
es  mit  Vernunft  geführt  wird,  gleichsam  eine  andere  Natur 
annehmen  und  etwas  Eigenes  werden.  Domenichino,  der 
Maler  der  Zärtlichkeit,  hat  die  Köpfe  des  sogenannten 
Alexander  zu  Florenz  und  der  Niobe  zu  Rom  zu  Mustern 
gewählt,  sie  sind  in  seinen  Figuren  zuerkennen  (Alexander 
im  Johannes  zu  St.  Andrea  della  Valle  in  Rom  und  Niobe 
in  dem  Gemälde  des  Tesoro  zu  St.  Gennaro  in  Neapel), 
aber  doch  sind  sie  nicht  ebendieselben.  Auf  Steinen  und 
Münzen  findet  man  sehr  viele  Bilder  aus  Poussins  Ge- 
mälden, Salomon  in  seinem  Urteil  ist  der  Jupiter  auf  make- 
donischen Münzen,  aber  sie  sind  bei  ihm  wie  eine  versetzte 
Pflanze,  die  sich  verschieden  vom  ersten  Boden  zeigt. 

Nachmachen,  ohne  zu  denken,  ist,  eine  Madonna  von 
Maratta,  einen  H.  Joseph  von  Barocci  und  andere  Figuren 
anderswoher  nehmen  und  ein  Ganzes  machen,  wie  eine 
große  Menge  Altarblätter  auch  in  Rom  sind.  Nachmachen 
nenne  ich  ferner,  gleichsam  nach  einem  gewissen  Formular 
arbeiten,  ohne  selbst  zu  wissen,  daß  man  nicht  denkt.  Von 
diesem  Schlage  ist  derjenige,  welcher  für  einen  Prinzen  die 
Vermählung  der  Psyche,  die  ihm  vorgeschrieben  wurde, 
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verfertigte.  Er  hatte  vermutlich  keine  andere  gesehen,  als 
die  von  Raffael  in  der  Farnesina;  die  seinige  könnte  auch 
eine  Königin  aus  Saba  sein.  Die  meisten  letzten  großen 
Statuen  der  Heiligen  in  St.  Peter  zu  Rom  sind  von  dieser 
Art:  große  Stücke  Marmor,  welche  ungearbeitet  jedes 
500  Skudi  kosten.  Wer  eine  sieht,  hat  sie  alle  gesehen. 

Das  zweite  Augenmerk  bei  Betrachtung  der  Werke  der 
Kunst  soll  die  Schönheit  sein.  Der  höchste  Vorwurf  der 
Kunst  für  denkende  Menschen  ist  der  Mensch,  oder  nur 
dessen  äußere  Fläche,  und  diese  ist  für  den  Künstler  so 
schwer  auszuforschen,  wie  von  den  Weisen  das  Innere 
desselben,  und  das  Schwerste  ist,  was  es  nicht  scheint,  die 
Schönheit,  weil  sie,  eigentlich  zu  reden,  nicht  unter  Zahl 
und  Maß  fällt.  Ebendaher  ist  das  Verständnis  des  Ver- 
hältnisses des  Ganzen,  die  Wissenschaft  von  Gebeinen 
und  Muskeln  nicht  so  schwer  und  allgemeiner  als  die 
Kenntnis  des  Schönen,  und  wenn  auch  das  Schöne,  wel- 
ches man  wünscht  und  sucht,  durch  einen  allgemeinen 
Begriff  könnte  bestimmt  werden,  so  würde  sie  dem,  wel- 
chem der  Himmel  das  Gefühl  versagt  hat,  nicht  helfen. 
Das  Schöne  besteht  in  der  Mannigfaltigkeit  im  Einfachen; 
dieses  ist  der  Stein  der  Weisen,  den  die  Künstler  zu  suchen 
haben  und  welchen  wenige  finden;  nur  der  versteht  die 
wenigen  Worte,  der  sich  diesen  Begriff  aus  sich  selbst  ge- 
macht hat.  Die  Linie,  die  das  Schöne  beschreibt,  ist  ellip- 
tisch, und  in  derselben  ist  das  Einfache  und  eine  beständige 
Veränderung.  Sie  kann  mit  keinem  Zirkel  beschrieben 
werden  und  verändert  in  allen  Punkten  ihre  Richtung. 
Dieses  ist  leicht  gesagt  und  schwer  zu  lernen:  welche 
Linie,  mehr  oder  weniger  elliptisch,  die  verschiedenen 
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Teile  zur  Schönheit  formt,  kann  die  Algebra  nicht  be- 
stimmen. Aber  die  Alten  kannten  sie,  und  wir  finden  sie 
vom  Menschen  bis  auf  ihre  Gefäße.  So  wie  nichts  Zirkei- 
förmiges am  Menschen  ist,  so  macht  auch  kein  Profil  eines 
alten  Gefäßes  einen  halben  Zirkel. 

Wenn  von  mir  verlangt  würde,  sinnliche  Begriffe  der 
Schönheit  zu  bestimmen,  was  sehr  schwer  ist,  so  würde 
ich,  in  Ermangelung  alter  vollkommener  Werke  oder  deren 
Abgüsse,  kein  Bedenken  tragen,  dieselbe,  nach  einzelnen 
Teilen  von  den  schönsten  Menschen  genommen,  an  dem 
Orte,  wo  ich  schriebe,  zu  bilden.  Da  nun  dieses  im  Deut- 
schen nicht  geschehen  kann,  so  müßte  ich,  wenn  ich  lehren 
wollte,  die  Begriffe  der  Schönheit  verneinungsweise  anzu- 
deuten mich  begnügen.  Ich  müßte  mich  aber  aus  Mangel 
der  Zeit  auf  das  Gesicht  einschränken. 

Die  Form  der  wahren  Schönheit  hat  nicht  unterbrochene 
Teile.  Auf  diesen  Satz  gründet  sich  das  Profil  der  jugend- 
lichen Köpfe  der  Alten,  welches  nichts  Linealmäßiges, 
auch  nichts  Eingebildetes  ist.  Aber  es  ist  selten  in  der 
Natur  und  scheint  sich  noch  seltener  unter  einem  rauhen, 
als  glücklichen  Himmel  zu  finden:  es  besteht  in  der  sanft- 
gesenkten Linie  von  der  Stirn  bis  auf  die  Nase.  Diese  Linie 
ist  der  Schönheit  dermaßen  eigen,  daß  ein  Gesicht,  welches, 
von  vorne  gesehen,  schön  scheint,  von  der  Seite  erblickt, 
vieles  verliert,  je  mehr  dessen  Profil  von  der  sanften  Linie 
abweicht.  Diese  Linie  hat  Bernini,  der  Kunstverderber, 
in  seinem  größten  Flor  nicht  kennen  wollen,  weil  er  sie 
in  der  gemeinen  Natur,  welche  nur  allein  sein  Vorwurf 
gewesen,  nicht  gefunden,  und  seine  Schule  folgt  ihm.  Aus 
diesem  Satze  folgt  ferner,  daß  weder  das  Kinn  noch  die 
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Wangen,  durch  Grübchen  unterbrochen,  der  Form  der 
wahren  Schönheit  gemäß  sein  können.  Es  kann  also  auch 
die  Mediceische  Venus,  die  ein  solches  Kinn  hat,  keine 
hohe  Schönheit  sein,  und  ich  glaube,  daß  ihre  Bildung  von 
einer  bestimmten  schönen  Person  genommen  ist,  so  wie 
zwei  andere  Venusstatuen  in  dem  Garten  hinter  dem  Pa- 
last Farnese  offenbare  Porträtköpfe  haben. 

Die  Form  der  wahren  Schönheit  hat  die  erhobenen  Teile 
nicht  stumpf  und  die  gewölbten  nicht  abgeschnitten,  der 
Augenknochen  ist  prächtig  erhaben  und  das  Kinn  völlig 
gewölbt.  Die  besten  Künstler  der  Alten  haben  daher  das- 
jenige Teil,  auf  welchem  die  Augenbrauen  liegen,  scharf 
geschnitten  gehalten,  und  in  dem  Verfalle  der  Künste  im 
Altertume  und  in  dem  Verderbnis  neuerer  Zeiten  ist  dieser 
Teil  rundlich  und  stumpf  vertrieben,  und  das  Kinn  ist  ins- 
gemein zu  kleinlich.  Aus  dem  stumpf  gehaltenen  Augen- 
knochen kann  man  unter  anderm  urteilen,  daß  der  berühmte, 
fälschlich  so  genannte,  Antinous  im  Belvedere  zu  Rom 
nicht  aus  der  höchsten  Zeit  der  Kunst  sein  kann,  so  wenig 
wie  die  Venus.  Dieses  ist,  allgemein  gesprochen,  das  We- 
sentliche der  Schönheit  des  Gesichts,  welches  in  der  Form 
besteht.  Die  Züge  und  Reizungen,  welche  dieselbe  er- 
höhen, sind  die  Grazie,  von  welcher  besonders  zu  han- 
deln ist. 

Eine  männliche  Figur  hat  ihre  Schönheit  wie  eine  ju- 
gendliche. Aber  da  alles  einfache  Mannigfaltige  in  allen 
Dingen  schwerer  ist  als  das  Mannigfaltige  an  sich,  so  ist 
ebendeswegen  eine  schöne  jugendliche  Figur  groß  zu 
zeichnen  (ich  verstehe  in  dem  möglichen  Grade  der  Voll- 
kommenheit) das  Schwerste.  Die  Überzeugung  ist  für 
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alle  Menschen  auch  von  dem  Kopfe  allein.  Nehmt  das 
Gesicht  der  schönsten  Figur  in  neueren  Gemälden,  so 
werdet  ihr  fast  allezeit  eine  Person  kennen,  die  schöner 
ist.  Ich  urteile  nach  Rom  und  Florenz,  wo  die  schönsten 
Gemälde  sind. 

Ist  ein  Künstler  mit  persönlicher  Schönheit,  mit  Emp- 
findung des  Schönen,  mit  Geist  und  Kenntnis  des  Alter- 
tums begabt  gewesen,  so  war  es  Raffael,  und  dennoch 
stehen  seine  Schönheiten  unter  dem  Schönsten  in  der  Na- 
tur. Ich  kenne  Personen,  die  schöner  sind  als  seine  un- 
vergleichliche Madonna  im  Palast  Pitti  zu  Florenz  und 
als  Alkibiades  in  der  Schule  von  Athen.  Die  Madonna 
des  Correggio  ist  keine  hohe  Idee,  noch  die  von  Maratta 
in  der  Galerie  zu  Dresden,  ohne  Nachteil  von  den  ur- 
sprünglichen Schönheiten  in  der  Nacht  des  ersteren  zu 
reden;  die  berühmte  Venus  von  Tizian  in  der  Tribuna  zu 
Florenz  ist  nach  der  gemeinen  Natur  gebildet.  Die  Köpfe 
kleiner  Figuren  von  Albani  scheinen  schön,  aber  vom 
Kleinen  ins  Große  zu  gehen,  ist  hier  fast,  als  wenn  man, 
nach  Erlernung  der  Schiff  kunst  aus  Büchern,  die  Führung 
eines  Schiffes  im  Ozean  unternehmen  wollte.  Poussin, 
welcher  das  Altertum  mehr  als  seine  Vorgänger  unter- 
sucht, hat  sich  gekannt  und  sich  niemals  ins  Große  gewagt. 

Die  Griechen  aber  scheinen  Schönheiten  entworfen  zu 
haben,  wie  ein  Topf  gedreht  wird.  Denn  fast  alle  Mün- 
zen ihrer  freien  Staaten  zeigen  Köpfe,  die  vollkommener 
sind  von  Form,  als  was  wir  in  der  Natur  kennen,  und  diese 
Schönheit  besteht  in  der  Linie,  die  das  Profil  bildet.  Sollte 
es  nicht  leicht  scheinen,  den  Zug  dieser  Linie  zu  finden? 
Und  in  allen  Münzbüchern  ist  von  derselben  abgewichen. 
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Hätte  nicht  Raffael,  der  sich  beklagte,  zur  Galatee  keine 
würdige  Schönheit  in  der  Natur  zu  finden,  die  Bildung 
derselben  von  den  besten  Syrakusanischen  Münzen  nehmen 
können,  da  die  schönsten  Statuen,  außer  dem  Laokoon,  zu 
seiner  Zeit  noch  nicht  entdeckt  waren?  Weiter,  als  diese 
Münzen,  kann  der  menschliche  Begriff  nicht  gehen.  Wer 
die  besten  Werke  des  Altertums  nicht  hat  kennen  lernen, 
glaube  nicht  zu  wissen,  was  wahrhaftig  schön  ist.  Unsere 
Begriffe  werden  außer  dieser  Kenntnis  einzeln  und  nach 
unserer  Neigung  gebildet  sein.  Von  Schönheiten  neuerer 
Meister  kann  ich  nichts  Vollkommeneres  angeben  als  die 
griechische  Tänzerin  von  Mengs,  groß  wie  die  Natur, 
halbe  Figur,  in  Pastell  auf  Holz  gemalt. 

Daß  die  Kenntnis  der  wahren  Schönheit  in  Beurteilung 
der  Werke  der  Kunst  zur  Regel  dienen  kann,  bezeugen 
die  mit  großem  Fleiße  nach  alten  geschnittenen  Steinen 
gearbeiteten  neueren  Steine.  Natter  hat  gewagt,  den  an- 
geführten Kopf  der  Minerva  in  gleicher  Größe  und  kleiner 
zu  kopieren,  und  dennoch  hat  er  die  Schönheit  der  Form 
nicht  erreicht.  Die  Nase  ist  um  ein  Haar  zu  stark,  das 
Kinn  ist  zu  platt  und  der  Mund  schlecht,  und  ebenso  ver- 
hält es  sich  mit  anderen  Nachahmungen  in  dieser  Art.  Ge- 
lingt es  den  Meistern  nicht,  was  ist  von  Schülern  zu  hoffen, 
und  was  könnte  man  sich  von  selbst  entworfenen  Schön- 
heiten versprechen?  Ich  will  nicht  die  Unmöglichkeit  so- 
gar der  einfachen  Nachahmung  alter  Köpfe  daraus  zu  er- 
kennen geben,  aber  es  muß  solchen  Künstlern  irgendwo 
fehlen. 

Die  eigene  Überzeugung  von  der  schwer  zu  erreichenden 
Schönheit  der  Alten  ist  daher  eine  der  vornehmsten  Ur- 
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Sachen  von  der  Seltenheit  untergeschobener  griechischer 
Münzen  in  der  besten  Zeit.  Eine  falsche  neue  Münze, 
die  in  griechischen  freien  Staaten  geprägt  ausgegeben  würde, 
wäre  gegen  eine  jede  echte  zu  entdecken.  Unter  den  kaiser- 
lichen Münzen  ist  der  Betrug  leichter  gewesen. 

Was  zum  dritten  die  Ausarbeitung  eines  Werkes  der 
Kunst  im  engeren  Verstände,  nach  dessen  geendigtem  Ent- 
würfe, betrifft,  so  ist  der  Fleiß  in  derselben  zu  loben,  aber 
der  Verstand  zu  schätzen.  Die  Hand  des  Meisters  erkennt 
sich,  so  wie  in  der  Schreibart  an  der  Deutlichkeit  und  krä- 
tigen  Fassung  der  Gedanken,  also  in  der  Ausarbeitung  des 
Künstlers  an  der  Freiheit  und  Sicherheit  der  Hand.  Auf 
der  Verklärung  Christi  von  Raffael  sieht  man  die  sicheren 
und  freien  Züge  des  großen  Künstlers  in  den  Figuren 
Christi,  St.  Peters  und  der  Apostel  zur  rechten  Hand,  und 
an  der  mühsam  vertriebenen  Arbeit  des  Giulio  Romano 
an  einigen  Figuren  zur  Linken.  Bewundere  niemals,  weder 
am  Marmor  die  glänzende  sanfte  Oberhaut,  noch  an  einem 
Gemälde  die  spiegelnde  glatte  Fläche.  Jene  ist  eine  Arbeit, 
die  dem  Tagelöhner  Schweiß  gekostet  hat,  und  diese  dem 
Maler  nicht  viel  Nachsinnen.  Der  Apollo  des  Bernini  ist 
so  glatt  wie  der  im  Belvedere,  und  eine  Madonna  von 
Trevisano  ist  noch  viel  fleißiger  als  die  von  Correggio  ge- 
malt. Wo  Stärke  der  Arme  und  Fleiß  in  der  Kunst  gilt, 
hat  das  Altertum  nichts  vor  uns  voraus.  Auch  der  Por- 
phyr kann  ebensogut  bearbeitet  werden,  wie  vor  alters. 

Die  größere  Glätte  an  Figuren  tiefgeschnittener  alter 
Steine  ist  nicht  das  Geheimnis,  wodurch  sich  die  Arbeit 
eines  alten  Künstlers  im  Steinschneiden  von  den  neuern 
unterscheidet.  Unsere  Meister  in  ihrer  Kunst  haben  die 
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Glätte  so  hoch  als  die  Alten  getrieben.  Die  Glätte  der 
Ausarbeitung  ist  wie  die  feine  Hautim  Gesichte,  die  allein 
nicht  schön  macht. 

Ich  tadle  dadurch  nicht  die  Glätte  einer  Statue,  da  sie 
zur  Schönheit  viel  beiträgt,  obwohl  ich  sehe,  daß  die  Alten 
das  Geheimnis  erreicht  haben,  eine  Statue  bloß  mit  dem 
Eisen  auszuarbeiten,  wie  am  Laokoon  geschehen  ist.  Es 
ist  auch  in  einem  Gemälde  die  Sauberkeit  des  Pinsels  ein 
großer  Wert  desselben.  Dieses  muß  aber  von  Verschmel- 
zung der  Tinten  unterschieden  werden;  denn  eine  baum- 
rindenmäßige Fläche  einer  Statue  würde  so  unangenehm 
sein,  als  ein  bloß  mit  Borstpinseln  ausgeführtes  Bild,  so- 
wohl in  der  Nähe  als  in  der  Ferne.  Man  muß  mit  Feuer 
entwerfen  und  mit  Phlegma  ausführen.  Meine  Meinung 
geht  auf  solche  Arbeiten,  deren  größtes  Verdienst  der  Fleiß 
allein  ist,  wie  die  aus  der  Berninischen  Schule  in  Marmor 
und  die  von  Denner,  Seybold  und  ihresgleichen  auf  Lein- 
wand. 

Mein  Leser!  Es  ist  diese  Erinnerung  nötig.  Denn  da 
die  meisten  Menschen  nur  an  der  Schale  der  Dinge  um- 
hergehen, so  zieht  auch  das  Liebliche,  das  Glänzende  unser 
Auge  zuerst  an,  und  die  bloße  Warnung  für  Irrungen,  wie 
hier  nur  geschehen  können,  macht  den  ersten  Schritt  zur 
Kenntnis. 

Ich  habe  überhaupt  in  etlichen  Jahren  meines  Aufent- 
halts in  Italien  eine  fast  tägliche  Erfahrung,  wie  sonderlich 
junge  Reisende  von  blinden  Führern  geleitet  werden  und 
wie  nüchtern  sie  über  die  Meisterstücke  der  Kunst  hin- 
flattern. Ich  behalte  mir  vor,  einen  ausführlicheren  Unter- 
richt hierüber  zu  erteilen. 
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2.  Von  der  Grazie  in  Werken  der  Kunst 


Die  Grazie  ist  das  vernünftig  Gefällige.  Es  ist  ein  Be- 
griff von  weitem  Umfange,  weil  er  sich  auf  alle  Hand- 
lungen erstreckt.  Die  Grazie  ist  ein  Geschenk  des  Himmels, 
aber  nicht  wie  die  Schönheit.  Denn  er  erteilt  nur  die  An- 
kündigung und  Fähigkeit  zu  derselben.  Sie  bildet  sich 
durch  Erziehung  und  Überlegung  und  kann  zur  Natur 
werden,  welche  dazu  geschaffen  ist.  Sie  ist  ferne  vom 
Zwange  und  gesuchten  Witze,  aber  es  erfordert  Aufmerk- 
samkeit und  Fleiß,  die  Natur  in  allen  Handlungen,  wo  sie 
sich  nach  eines  jeden  Talent  zu  zeigen  hat,  auf  den  rechten 
Grad  der  Leichtigkeit  zu  erheben.  In  der  Einfalt  und  in 
der  Stille  der  Seele  wirkt  sie  und  wird  durch  ein  wildes 
Feuer  und  in  aufgebrachten  Neigungen  verdunkelt.  Aller 
MenschenTun  undHandeln  wirddurchdieselbeangenehm, 
und  in  einem  schönen  Körper  herrscht  sie  mit  großer  Ge- 
walt. Xenophon  war  mit  derselben  begabt,  Thukydides 
aber  hat  sie  nicht  gesucht.  In  ihr  bestand  der  Vorzug  des 
Apelles  und  in  neueren  Zeiten  des  Correggio,  und  Michel- 
angelo hat  sie  nicht  erlangt.  Über  die  Werke  des  Alter- 
tums aber  hat  sie  sich  allgemein  ergossen  und  ist  auch  in 
dem  Mittelmäßigen  zu  erkennen. 

Die  Kenntnis  und  Beurteilung  der  Grazie  am  Menschen 
und  in  der  Nachahmung  desselben  an  Statuen  und  auf  Ge- 
mälden scheint  verschieden  zu  sein,  weil  vielen  hier  das- 
jenige nicht  anstößig  ist,  was  ihnen  im  Leben  mißfallen 
würde.  Diese  Verschiedenheit  der  Empfindung  liegt  ent- 
weder in  der  Eigenschaft  der  Nachahmung  überhaupt, 
welche  desto  mehr  rührt,  je  fremder  sie  ist  als  das  Nach- 
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geahmte,  oder  mehr  an  ungeübten  Sinnen  und  am  Mangel 
öfterer  Betrachtung  und  gründlicher  Vergleichung  der 
Werke  der  Kunst.  Denn  was  bei  Aufklärung  des  Ver- 
standes und  bei  Vorteilen  der  Erziehung  an  neueren  Wer- 
ken gefällt,  wird  oft  nach  erlangter  wahrer  Kenntnis  der 
Schönheiten  des  Altertums  ekelhaft  werden.  Dieallgemeine 
Empfindung  der  wahren  Grazie  wäre  also  nicht  natürlich; 
da  sie  aber  erlangt  werden  kann  und  ein  Teil  des  guten  Ge- 
schmacks ist,  so  ist  auch  dieser  so  wie  jene  zu  lehren,  weil 
sogar  die  Schönheit  zu  lehren  ist,  obgleich  noch  keine  allge- 
meine deutliche  Erklärung  derselben  bestimmt  worden. 

Im  Unterricht  über  Werke  der  Kunst  ist  die  Grazie 
das  Sinnlichste,  und  zur  Überzeugung  von  dem  Vorzuge 
der  alten  Werke  vor  den  neuern  gibt  sie  den  begreiflichsten 
Beweis.  Mit  derselben  muß  man  anfangen  zu  lehren,  bis 
man  zur  hohen  abstrakten  Schönheit  gehen  kann. 

Die  Grazie  in  Werken  der  Kunst  geht  nur  die  mensch- 
liche Figur  an  und  liegt  nicht  allein  in  deren  Wesentlichen, 
dem  Stande  und  Gebärden,  sondern  auch  in  dem  Zufälligen, 
dem  Schmucke  und  der  Kleidung.  Ihre  Eigenschaft  ist  das 
eigentümliche  Verhältnis  der  handelnden  Personen  zur 
Handlung;  denn  sie  ist  wie  Wasser,  welches  desto  voll- 
kommener ist,  je  weniger  es  Geschmack  hat.  Alle  fremde 
Artigkeit  ist  der  Grazie  sowie  der  Schönheit  nachteilig. 
Man  merke,  daß  die  Rede  von  dem  Hohen  oder  Hero- 
ischen und  Tragischen  der  Kunst,  nicht  von  dem  komi- 
schen Teile  derselben  ist. 

Stand  und  Gebärden  an  den  alten  Figuren  sind  wie  an 
einem  Menschen,  welcher  Achtung  erweckt  und  fordern 
kann,  und  der  vor  den  Augen  weiser  Männer  auftritt.  Ihre 
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Bewegung  hat  den  notwendigen  Grund  des  Wirkens  in 
sich,  wie  durch  ein  flüssiges  feines  Geblüt  und  mit  einem 
sittsamen  Geiste  zu  geschehen  pflegt.  Nur  die  Stellung 
der  Bacchanten  auf  geschnittenen  Steinen  ist  der  Absicht 
bei  denselben  gemäß,  das  ist:  gewaltsam.  Was  von  stehenden 
Figuren  gesagt  wird,  gilt  auch  von  liegenden. 

Im  ruhigen  Stande,  wo  ein  Bein  das  tragende  ist  und 
das  andere  das  spielende,  tritt  dieses  nur  so  weit  zurück, 
als  nötig  war,  die  Figur  aus  der  senkrechten  Linie  zu 
setzen.  An  Faunen  hat  man  die  ungelehrte  Natur  auch 
in  der  Richtung  dieses  Fußes  beobachtet,  welcher,  gleich- 
sam unmerksam  auf  Zierlichkeit,  einwärts  steht.  Den 
neuern  Künstlern  schien  ein  ruhiger  Stand  unbedeutend 
und  ohne  Geist;  sie  rücken  daher  den  spielenden  Fuß 
weiter  hinaus,  und  um  eine  idealische  Stellung  zu  machen, 
setzen  sie  ein  Teil  der  Schwere  des  Körpers  von  dem  tra- 
genden Beine  weg  und  drehen  den  Oberleib  von  neuem 
aus  seiner  Ruhe,  und  den  Kopf  wie  an  Personen,  die  nach 
einem  unerwarteten  Blitze  sehen.  Diejenigen,  welchen 
dieses  nicht  deutlich  ist,  aus  Mangel  der  Gelegenheit  das 
Alte  zu  sehen,  mögen  sich  einen  Ritter  einer  Komödie 
oder  auch  einen  jungen  Franzosen  in  seiner  eigenen  Brühe 
vorstellen.  Wo  der  Raum  diesen  Stand  der  Beine  nicht 
erlaubte,  um  nicht  das  Bein,  welches  nicht  trägt,  müßig 
zu  lassen,  setzt  man  es  auf  etwas  Erhabenes,  als  ein  Bild 
eines  Menschen,  welcher,  um  mit  jemand  zu  reden,  das 
eine  Bein  allezeit  auf  einen  Stuhl  setzen  wollte  oder,  um 
fest  zu  stehen,  sich  einen  Stein  unterlegte.  Die  Alten 
waren  dergestalt  auf  den  höchsten  Wohlstand  bedacht, 
daß  nicht  leicht  Figuren  mit  einem  Bein  über  das  andere 
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geschlagen  stehen,  es  sei  denn  ein  Bacchus  in  Marmor, 
ein  Paris  oder  Nereus  aur  geschnittenen  Steinen,  zum 
Zeichen  der  Weichlichkeit. 

In  den  Gebärden  der  alten  Figuren  bricht  die  Freude 
nicht  in  Lachen  aus,  sondern  sie  zeigt  nur  die  Heiterkeit 
vom  inneren  Vergnügen.  Auf  dem  Gesichte  einer  Bac- 
chantin blickt  gleichsam  nur  die  Morgenröte  von  der 
Wollust  auf.  In  Betrübnis  und  Unmut  sind  sie  ein  Bild 
des  Meers,  dessen  Tiefe  stille  ist,  wenn  die  Fläche  anfängt 
unruhig  zu  werden;  auch  im  empfindlichsten  Schmerz  er- 
scheint Niobe  noch  als  die  Heldin,  welche  der  Latona  nicht 
weichen  wollte.  Denn  die  Seele  kann  in  einen  Zustand  ge- 
setzt werden,  wo  sie,  von  der  Größe  des  Leidens,  welches  sie 
nicht  fassen  kann,  übertäubt,  der  Unempfindlichkeit  nahe- 
kommt. Die  alten  Künstler  haben  hier,  wie  ihre  Dichter,  ihre 
Personen  gleichsam  außer  der  Handlung,  die  Schrecken  oder 
Wehklagen  erwecken  müßte,  gezeigt,  auch  um  die  Wür- 
digkeit der  Menschen  in  Fassung  der  Seele  vorzustellen. 

Die  Neuern,  welche  teils  das  Altertum  nicht  kennen 
lernen  oder  nicht  zur  Betrachtung  der  Grazie  in  der  Natur 
gelangt  sind,  haben  nicht  allein  die  Natur  gebildet,  wie  sie 
empfindet,  sondern  auch,  was  sie  nicht  empfindet.  Die 
Zärtlichkeit  einer  sitzenden  Venus  in  Marmor  zu  Pots- 
dam, von  Pigalle  aus  Paris,  ist  in  einer  Empfindung,  in 
welcher  ihr  das  Wasser  aus  dem  Munde  laufen  will,  wel- 
cher nach  Luft  zu  schnappen  scheint:  denn  sie  soll  vor 
Begierde  schmachtend  aussehen.  Sollte  man  glauben,  daß 
ein  solcher  Mensch  in  Rom  einige  Jahre  unterhalten  ge- 
wesen, das  Altertum  nachzuahmen!  Eine  Charitas  von 
Bernini  an  einem  der  päpstlichen  Grabmäler  in  St.  Peter 
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zu  Rom  soll  liebreich  und  mit  mütterlichen  Augen  auf 
ihre  Kinder  sehen.  Es  sind  aber  viel  widersprechende 
Dinge  in  ihrem  Gesichte.  Das  Liebreiche  ist  ein  gezwun- 
genes satirisches  Lachen,  damit  ihr  der  Künstler  seine  ihm 
gewöhnliche  Grazie,  die  Grübchen  in  den  Wangen,  geben 
konnte.  In  Vorstellung  der  Betrübnis  geht  er  bis  auf  das 
Haarausreißen,  wie  man  auf  vielen  berühmten  Gemälden, 
welche  gestochen  sind,  sehen  kann. 

Die  Bewegung  der  Hände,  welche  die  Gebärden  be- 
gleiten, und  deren  Haltung  überhaupt  ist  an  alten  Statuen 
wie  an  Personen,  die  von  niemand  glauben  beobachtet  zu 
werden.  Ob  sich  gleich  wenig  Hände  an  denselben  er- 
halten haben,  so  sieht  man  doch  an  der  Richtung  des  Arms, 
daß  die  Bewegung  der  Hand  natürlich  gewesen  ist.  Die- 
jenigen, welche  die  mangelnden  oder  zerstümmelten  Hände 
ergänzten,  haben  ihnen  häufig,  so  wie  an  ihren  eigenen 
Werken,  eine  Haltung  gegeben,  die  eine  Person  vor  dem 
Spiegel  machen  würde,  welche  ihre  vermeinte  schöne  Hand 
denen,  die  sie  bei  ihrem  Putze  unterhalten,  solange  und 
sooft  sie  kann,  im  völligen  Lichte  wollte  sehen  lassen.  Im 
Ausdrucke  sind  die  Hände  insgemein  gezwungen,  wie  eines 
jungen  Anfängers  auf  der  Kanzel.  Faßt  eine  Figur  ihr 
Gewand,  so  hält  sie  es  wie  Spinnewebe.  Eine  Nemesis, 
welche  auf  alten  geschnittenen  Steinen  gewöhnlich  ihr 
Peplum  von  dem  Busen  sanft  in  die  Höhe  hält,  würde  es 
in  neuern  Bildern  nicht  anders  tun  können,  als  mit  zier- 
lich ausgestreckten  drei  letzten  Fingern. 

Die  Grazie  in  dem  Zufälligen  alter  Figuren,  dem 
Schmucke  und  der  Kleidung  liegt,  wie  an  der  Figur  selbst,  in 
dem,  was  der  Natur  am  nächsten  kommt.  Andenallerälte- 
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sten  Werken  ist  der  Wurf  der  Falten  unter  dem  Gürtel  fast 
senkrecht,  wie  er  an  einem  dünnen  Gewände  natürlich 
fallen  wird.  Mit  dem  Wachstume  der  Kunst  wurde  die 
Mannigfaltigkeit  gesucht,  aber  das  Gewand  stellte  allezeit 
ein  leichtes  Gewebe  vor,  und  die  Falten  wurden  nicht  ge- 
häuft oder  hier  und  da  zerstreut,  sondern  sind  in  ganze 
Massen  vereinigt.  Dieses  blieben  die  zwei  vornehmsten 
Beobachtungen  im  Altertume,  wie  wir  noch  an  der  schönen 
Flora  (nicht  der  Farnesischen)  in  Campidoglio,von  Hadrians 
Zeiten,  sehen.  An  Bacchanten  und  tanzenden  Figuren 
wurde  das  Gewand  zerstreuter  und  fliegender  gearbeitet, 
auch  an  Statuen,  wie  eine  im  Palast  Riccardi  zu  Florenz  be- 
weist; aber  der  Wohlstand  blieb  beobachtet,  und  die  Fähig- 
keit der  Materie  wurde  nicht  übertrieben.  Götter  und  Helden 
sind  wie  an  heiligen  Orten  stehend,  wo  die  Stille  wohnt, 
und  nicht  als  ein  Spiel  der  Winde  oder  im  Fahnenschwen- 
ken  vorgestellt.  Fliegende  und  luftige  Gewänder  suche  man 
sonderlich  auf  geschnittenen  Steinen,  an  einer  Atalanta,  wo 
die  Person  und  die  Materie  es  erforderte  und  erlaubte. 

Die  Grazie  erstreckt  sich  auf  die  Kleidung,  weil  sie  mit 
ihren  Geschwistern  vor  alters  bekleidet  war,  und  die  Grazie 
in  der  Kleidung  bildet  sich  wie  von  selbst  in  unserem  Be- 
griffe, wenn  wir  uns  vorstellen,  wie  wir  die  Grazien  ge- 
kleidet sehen  möchten.  Man  würde  sie  nicht  in  Gala- 
kleidern, sondern  wie  eine  Schönheit,  die  man  liebte,  im 
leichten  Überwurf  kürzlich  aus  dem  Bette  erhoben,  zu 
sehen  wünschen. 

In  neueren  Werken  der  Kunst  scheint  man,  nach  Raf- 
faels  und  desser  bester  Schüler  Zeiten,  nicht  gedacht  zu 
haben,  daß  die  Grazie  auch  an  der  Kleidung  teilnehmen 
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könne,  weil  man,  statt  der  leichten  Gewänder,  die  schweren 
gewählt,  die  gleichsam  wie  Verhüllungen  der  Unfähigkeit 
das  Schöne  zu  bilden,  anzusehen  sind.  Denn  die  Falten 
von  großem  Inhalt  überheben  den  Künstler  der  von  den 
Alten  gesuchten  Andeutung  der  Form  des  Körpers  unter 
dem  Gewände,  und  eine  Figur  scheint  öfters  nur  zum 
Tragen  gemacht  zu  sein.  Bernini  und  Pietro  di  Cortona 
sind  in  großen  und  schweren  Gewändern  die  Muster  ihrer 
Nachfolger  geworden.  Wir  kleiden  uns  in  leichte  Zeuge, 
aber  unsere  Bilder  genießen  diesen  Vorteil  nicht. 

Wenn  man  geschichtmäßig  von  der  Grazie  nach  Wieder- 
herstellung der  Kunst  reden  sollte,  so  würde  es  mehr  auf 
das  Gegenteil  gehen.  In  der  Bildhauerei  hat  die  Nach- 
ahmung eines  einzigen  großen  Mannes,  des  Michelangelo, 
die  Künstler  von  dem  Altertume  und  von  der  Kenntnis 
der  Grazie  entfernt.  Sein  hoher  Verstand  und  seine  große 
Wissenschaft  wollte  sich  in  Nachahmung  der  Alten  nicht 
allein  einschränken,  und  seine  Einbildung  war  zu  feurig 
zu  zärtlichen  Empfindungen  und  zur  lieblichen  Grazie. 
Seine  Gedichte  sind  voll  von  Betrachtungen  der  hohen 
Schönheit,  aber  er  hat  sie  nicht  gebildet,  so  wenig  wie  die 
Grazie  seiner  Werke.  Denn  da  er  nur  das  Außerordent- 
liche und  das  Schwere  in  der  Kunst  suchte,  so  setzte  er 
diesem  das  Gefällige  nach,  weil  es  mehr  in  Empfindung 
als  in  Wissenschaft  besteht,  und  um  diese  allenthalben  zu 
zeigen,  wurde  er  übertrieben.  Seine  liegenden  Statuen  auf 
den  Grabmalen  in  der  großherzoglichen  Kapelle  zu  St.  Lo- 
renzo  in  Florenz  haben  eine  so  ungewöhnliche  Lage,  daß 
das  Leben  sich  Gewalt  antun  müßte,  sich  also  liegend  zu 
erhalten,  und  eben  durch  diese  gekünstelte  Lage  ist  er  aus 
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dem  Wohlstande  der  Natur  und  des  Orts,  für  welchen  er 
arbeitete,  gegangen.  Seine  Schüler  folgten  ihm,  und  da  sie 
ihn  in  der  Wissenschaft  nicht  erreichten  und  ihren  Werken 
auch  dieser  Wert  fehlte,  so  wird  der  Mangel  der  Grazie, 
da  der  Verstand  nicht  beschäftigt  ist,  hier  noch  merklicher 
und  anstößiger.  Wie  wenig  Guglielmo  della  Porta,  der 
Beste  aus  dieser  Schule,  die  Grazie  und  das  Altertum  be- 
griffen hat,  sieht  man  unter  andern  an  dem  Farnesischen 
Stier,  an  welchem  die  Dirke  bis  auf  den  Gürtel  von  seiner 
Hand  ist.  Giovanni  Bologna,  Algardi  und  Fiamingo  sind 
große  Künstler,  aber  unter  den  Alten,  auch  in  dem  Teile 
der  Kunst,  wovon  wir  reden. 

Endlich  erschien  Lorenzo  Bernini  in  der  Welt,  ein 
Mann  von  großem  Talent  und  Geiste,  dem  aber  die  Grazie 
nicht  einmal  im  Traume  erschienen  ist.  Er  wollte  alle 
Teile  der  Kunst  umfassen,  war  Maler,  Baumeister  und 
Bildhauer  und  suchte  als  dieser  vornehmlich  ein  Original 
zu  werden.  Im  achtzehnten  Jahre  machte  er  den  Apoll 
und  die  Daphne,  ein  wunderbares  Werk  für  ein  solches 
Alter,  welches  versprach,  daß  durch  ihn  die  Bildhauerei 
auf  ihren  höchsten  Gipfel  kommen  würde.  Er  machte 
hierauf  seinen  David,  der  jenem  Werke  nicht  beikommt. 
Der  allgemeine  Beifall  machte  ihn  stolz,  und  es  scheint, 
sein  Vorsatz  sei  gewesen,  da  er  die  alten  Werke  weder  er- 
reichen noch  verdunkeln  konnte,  einen  neuen  Weg  zu 
nehmen,  den  ihm  der  verderbte  Geschmack  selbiger  Zeit 
erleichterte,  auf  welchem  er  die  erste  Stelle  unter  den  Künst- 
lern neuerer  Zeit  erhalten  könnte,  und  es  ist  ihm  gelungen. 
Von  der  Zeit  an  entfernte  sich  die  Grazie  gänzlich  von 
ihm,  weil  sie  sich  mit  seinem  Vorhaben  nicht  reimen  konnte. 
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Denn  er  ergriff  das  entgegengesetzte  Ende  vom  Altertum. 
Seine  Bilder  suchte  er  in  der  gemeinen  Natur,  und  sein 
Ideal  ist  von  Geschöpfen  unter  einem  ihm  unbekannten 
Himmel  genommen,  denn  in  dem  schönsten  Teile  von 
Italien  ist  die  Natur  anders  als  an  seinen  Bildern  gestaltet. 
Er  wurde  als  der  Gott  der  Kunst  verehrt  und  nachgeahmt; 
und  da  nur  die  Heiligkeit,  nicht  die  Weisheit  Statuen  er- 
hält, so  ist  eine  Berninische  Figur  besser  für  Kirchen,  als 
der  Laokoon.  Von  Rom  kannst  du,  mein  Leser,  sicher 
auf  andere  Länder  schließen,  und  ich  werde  künftig  Nach- 
richten dazu  erteilen.  Ein  gepriesener  Puget,  Girardon 
und  wie  die  Meister  heißen,  sind  nicht  besser. 

Die  Grazien  standen  in  Athen  beim  Aufgang  nach  dem 
heiligsten  Orte  zu.  Unsere  Künstler  sollten  sie  über  ihre 
Werkstatt  setzen  und  am  Ringe  tragen,  zur  unaufhör- 
lichen Erinnerung,  und  ihnen  opfern,  um  sich  diese  Göt- 
tinnen hold  zu  machen. 

Ich  habe  mich  in  dieser  kurzen  Betrachtung  vornehmlich 
auf  die  Bildhauerei  eingeschränkt,  weil  man  sie  über  Ge- 
mälde auch  außer  Italien  machen  kann,  und  der  Leser 
wird  das  Vergnügen  haben,  selbst  mehr  zu  entdecken,  als 
ich  gesagt  habe.  Ich  streue  nur  einzelne  Körner  aus  zu 
einer  größeren  Aussaat,  wenn  sich  Muße  und  Umstände 
dazu  rinden  werden. 


3.  Beschreibung  des  Torso  im  Belvedere  zu  Rom 

Ich  teile  hier  eine  Beschreibung  des  berühmten  Torso 
im  Belvedere  mit,  welcher  insgemein  der  Torso  von 
Michelangelo  genannt  wird,  weil  dieser  Künstler  dieses 


Stück  besonders  hochgeschätzt  und  viel  nach  demselben 
studiert  hat.  Es  ist  eine  verstümmelte  Statue  eines  sitzen- 
den Herkules,  wie  bekannt  ist,  und  der  Meister  desselben 
ist  Apollonius,  des  Nestors  Sohn  von  Athen.  Diese  Be- 
schreibung geht  nur  auf  das  Ideal  der  Statue,  sonderlich 
da  sie  idealisch  ist,  und  ist  ein  Stück  von  einer  ähnlichen 
Abbildung  mehrerer  Statuen. 

Die  erste  Arbeit,  an  welche  ich  mich  in  Rom  machte, 
war,  die  Statuen  im  Belvedere,  nämlich  den  Apollo,  den 
Laokoon,  den  sogenannten  Antinous  und  diesen  Torso, 
als  das  Vollkommenste  der  alten  Bildhauerei,  zu  beschrei- 
ben. Die  Vorstellung  einer  jeden  Statue  sollte  zwei  Teile 
haben,  der  erste  in  Absicht  des  Ideals,  der  andere  nach  der 
Kunst,  und  meine  Meinung  war,  die  Werke  selbst  von 
dem  besten  Künstler  zeichnen  und  stechen  zu  lassen.  Diese 
Unternehmung  aber  ging  über  mein  Vermögen  und  würde 
auf  dem  Vorschub  freigebiger  Liebhaber  beruhen.  Es  ist 
daher  dieser  Entwurf,  über  welchen  ich  viel  und  lange  ge- 
dacht habe,  unbeendigt  geblieben,  und  gegenwärtige  Be- 
schreibung selbst  möchte  noch  die  letzte  Hand  nötig  haben. 

Man  sehe  sie  an  als  eine  Probe  von  dem,  was  über  ein 
so  vollkommenes  Werk  der  Kunst  zu  denken  und  zu  sagen 
wäre,  und  als  eine  Anzeige  von  Untersuchung  in  der  Kunst. 
Denn  es  ist  nicht  genug,  zu  sagen,  daß  etwas  schön  ist, 
man  soll  auch  wissen,  in  welchem  Grade  und  warum  es 
schön  sei.  Dieses  wissen  die  Antiquarii  in  Rom  nicht,  wie 
mir  diejenigen  Zeugnis  geben  werden,  die  von  ihnen  ge- 
führt sind,  und  sehr  wenige  Künstler  sind  zur  Einsicht  des 
Hohen  und  Erhabenen  in  den  Werken  der  Alten  gelangt. 
Es  wäre  zu  wünschen,  daß  sich  jemand  fände,  dem  die 
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Umstände  günstig  sind,  v/elcher  eine  Beschreibung  der 
besten  Statuen,  wie  sie  zum  Unterrichte  junger  Künstler 
und  reisender  Liebhaber  unentbehrlich  wäre,  unternehmen 
und  nach  Würdigkeit  ausführen  könnte. 

Ich  führe  dich  zu  dem  so  viel  gerühmten  und  niemals 
genug  gepriesenen  Torso  eines  Herkules,  zu  einem  Werke, 
welches  das  schönste  in  seiner  Art  und  unter  diesen  höch- 
sten Hervorbringungen  der  Kunst  zu  zählen  ist,  von  denen, 
welche  bis  auf  unsere  Zeiten  gekommen  sind.  Wie  werde 
ich  dir  denselben  beschreiben,  da  er  der  schönsten  und  der 
bedeutendsten  Teile  der  Natur  beraubt  ist!  So  wie  von 
einer  prächtigen  Eiche,  welche  umgehauen  und  von  Zwei- 
gen und  Ästen  entblößt  worden,  nur  der  Stamm  allein 
übriggeblieben  ist,  so  gemißhandelt  und  verstümmelt  sitzt 
das  Bild  des  Helden.  Kopf,  Arme  und  Beine  und  das  Ober- 
ste der  Brust  fehlen. 

Der  erste  Anblick  wird  dir  vielleicht  nichts  als  einen 
verunstalteten  Stein  entdecken;  vermagst  du  aber  in  die 
Geheimnisse  der  Kunst  einzudringen,  so  wirst  du  ein  Wun- 
der derselben  erblicken,  wenn  du  dieses  Werk  mit  einem 
ruhigen  Auge  betrachtest.  Alsdann  wird  dir  Herkules  wie 
mitten  in  allen  seinen  Unternehmungen  erscheinen,  und 
der  Held  und  der  Gott  werden  in  diesem  Stücke  zugleich 
sichtbar  werden. 

Da,  wo  die  Dichter  aufgehört  haben,  hat  der  Künstler 
angefangen.  Jene  schwiegen,  sobald  der  Held  unter  die 
Götter  aufgenommen  und  mit  der  Göttin  der  ewigen  Ju- 
gend ist  vermählt  worden.  Dieser  aber  zeigt  uns  denselben 
in  einer  vergötterten  Gestalt  und  mit  einem  gleichsam  un- 
sterblichen Leibe,  welcher  dennoch  Stärke  und  Leichtig- 
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keit  zu  den  großen  Unternehmungen,  die  er  vollbracht, 
behalten  hat. 

Ich  sehe  in  den  mächtigen  Umrissen  dieses  Leibes  die 
unüberwundene  Kraft  des  Besiegers  der  gewaltigen  Riesen, 
die  sich  wider  die  Götter  empörten  undindenphlegräischen 
Feldern  von  ihm  erlegt  wurden,  und  zu  gleicher  Zeit  stellen 
mir  die  sanften  Züge  dieser  Umrisse,  die  das  Gebäude  des 
Leibes  leicht  und  gelenksam  machen,  die  geschwinden 
Wendungen  desselben  in  dem  Kampfe  mit  dem  Achelous 
vor,  der  mit  allen  vielförmigen  Verwandlungen  seinen 
Händen  nicht  entgehen  konnte. 

In  jedem  Teile  dieses  Körpers  offenbart  sich,  wie  in 
einem  Gemälde,  der  ganze  Held  in  einer  besonderen  Tat, 
und  man  sieht,  so  wie  die  richtigen  Absichten  in  dem  ver- 
nünftigen Baue  eines  Palastes,  hier  den  Gebrauch,  zu  wel- 
cher Tat  ein  jeder  Teil  gedient  hat. 

Ich  kann  das  wenige,  was  von  der  Schulter  noch  zu 
sehen  ist,  nicht  betrachten,  ohne  mich  zu  erinnern,  daß 
auf  ihrer  ausgebreiteten  Stärke,  wie  auf  zwei  Gebirgen,  die 
ganze  Last  der  himmlischen  Kreise  geruht  hat.  Mit  was 
für  einer  Großheit  wächst  die  Brust  an,  und  wie  prächtig 
ist  die  anhebende  Rundung  ihres  Gewölbes!  Eine  solche 
Brust  muß  diejenige  gewesen  sein,  auf  welcher  der  Riese 
Antäus  und  der  dreileibige  Geryon  erdrückt  wurden.  Keine 
Brust  eines  drei-  und  viermal  gekrönten  olympischen  Sie- 
gers, keine  Brust  eines  spartanischen  Kriegers,  von  Helden 
geboren,  muß  sich  so  prächtig  und  erhöht  gezeigt  haben. 

Fragt  diejenigen,  die  das  Schönste  in  der  Natur  der 
Sterblichen  kennen,  ob  sie  eine  Seite  gesehen  haben,  die 
mit  der  linken  Seite  zu  vergleichen  ist.  Die  Wirkung  und 
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Gegenwirkung  ihrer  Muskeln  ist  mit  einem  weislichen 
Maße  von  abwechselnder  Regung  und  schneller  Kraft 
wunderwürdig  abgewogen,  und  der  Leib  mußte  durch  die- 
selbe zu  allem,  was  er  vollbringen  wollen,  tüchtig  gemacht 
werden.  So  wie  in  einer  anhebenden  Bewegung  des  Meeres 
die  zuvor  stille  Fläche  in  einer  nebligen  Unruhe  mit  spie- 
lenden Wellen  anwächst,  wo  eine  von  der  andern  ver- 
schlungen und  aus  derselben  wiederum  hervorgewälzt  wird, 
ebenso  sanft  aufgeschwellt  und  schwebend  gezogen  Hießt 
hier  eine  Muskel  in  die  andere,  und  eine  dritte,  die  sich 
zwischen  ihnen  erhebt  und  ihre  Bewegung  zu  verstärken 
scheint,  verliert  sich  in  jener,  und  unser  Blick  wird  gleich- 
sam mit  verschlungen. 

Hier  möchte  ich  stille  stehen,  um  unseren  Betrachtungen 
Raum  zu  geben,  der  Vorstellung  ein  immerwährendes  Bild 
von  dieser  Seite  einzudrücken,  allein  die  hohen  Schönheiten 
sind  hier  in  einer  unzertrennlichen  Mitteilung.  Was  für 
ein  Begriff  erwächst  zugleich  hierher  aus  den  Hüften,  deren 
Festigkeit  andeuten  kann,  daß  der  Held  niemals  gewankt 
und  nie  sich  beugen  müssen! 

In  diesem  Augenblicke  durchfährt  mein  Geist  die  ent- 
legensten Gegenden  der  Welt,  durch  welche  Herkules  ge- 
zogen ist,  und  ich  werde  bis  an  die  Grenzen  seiner  Müh- 
seligkeiten und  bis  an  die  Denkmale  und  Säulen,  wo  sein 
Fuß  ruhte,  geführt  durch  den  Anblick  der  Schenkel  von 
unerschöpflicher  Kraft  und  von  einer  den  Gottheiten  eige- 
nen Länge,  die  den  Held  durch  hundert  Länder  und  Völ- 
ker bis  zur  Unsterblichkeit  getragen  haben.  Ich  fing  an, 
diese  entfernten  Züge  zu  überdenken,  als  mein  Geist  zu- 
rückgerufen wird  durch  einen  Blick  auf  seinen  Rücken. 
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Ich  wurde  entzückt,  da  ich  diesen  Körper  von  hinten 
ansah,  so  wie  ein  Mensch,  der,  nach  Bewunderung  des 
prächtigen  Portals  an  einem  Tempel,  auf  die  Höhe  des- 
selben geführt  würde,  wo  ihn  das  Gewölbe  desselben> 
welches  er  nicht  übersehen  kann,  von  neuem  in  Erstaunen 
setzt. 

Ich  sehe  hier  den  vornehmsten  Bau  der  Gebeine  dieses 
Leibes,  den  Ursprung  der  Muskeln  und  den  Grund  ihrer 
Lage  und  Bewegung,  und  dieses  alles  zeigt  sich  wie  eine 
von  der  Höhe  der  Berge  entdeckte  Landschaft,  über  welche 
die  Natur  den  mannigfaltigen  Reichtum  ihrer  Schönheiten 
ausgegossen.  So  wie  die  lustigen  Höhen  derselben  sich  mit 
einem  sanften  Abhänge  in  gesenkte  Täler  verlieren,  die 
hier  sich  schmälern  und  dort  erweitern,  so  mannigfaltig, 
prächtig  und  schön  erheben  sich  hier  schwellende  Hügel 
von  Muskeln,  um  welche  sich  oft  unmerkliche  Tiefen, 
gleich  dem  Strome  des  Mäander,  krümmen,  die  weniger 
dem  Gesichte,  als  dem  Gefühle  offenbar  werden. 

Scheint  es  unbegreiflich,  außer  dem  Haupte,  in  einem 
anderen  Teile  des  Körpers  eine  denkende  Kraft  zu  zeigen, 
so  lernt  hier,  wie  die  Hand  eines  schöpferischen  Meisters 
die  Materie  geistig  zu  machen  vermögend  ist.  Mich  deucht, 
es  bilde  mir  der  Rücken,  welcher  durch  hohe  Betrachtungen 
gekrümmt  scheint,  ein  Haupt,  das  mit  einer  frohen  Erin- 
nerung seiner  erstaunenden  Taten  beschäftigt  ist.  Und 
indem  sich  so  ein  Haupt  voll  von  Majestät  und  Weisheit 
vor  meinen  Augen  erhebt,  fangen  in  meinen  Gedanken 
die  übrigen  mangelhaften  Glieder  sich  an  zu  bilden:  es 
sammelt  sich  ein  Ausfluß  aus  dem  Gegenwärtigen  und 
wirkt  gleichsam  eine  plötzliche  Ergänzung. 
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Die  Macht  der  Schulter  deutet  mir  an,  wie  stark  die 
Arme  gewesen,  die  den  Löwen  auf  dem  Gebirge  Kithäron 
erwürgt,  und  mein  Auge  sucht  sich  diejenige  zu  bilden, 
die  den  Cerberus  gebunden  und  weggeführt  haben.  Seine 
Schenkel  und  das  erhaltene  Knie  geben  mir  einen  Begriff 
von  den  Beinen,  die  niemals  ermüdet  sind  und  den  Hirsch 
mit  Füßen  von  Erze  verfolgt  und  erreicht  haben. 

Durch  eine  geheime  Kunst  aber  wird  der  Geist  durch 
alle  Taten  seiner  Stärke  bis  zur  Vollkommenheit  seiner 
Seele  geführt,  und  in  diesem  Sturze  ist  ein  Denkmal  der- 
selben, welches  ihm  keine  Dichter,  die  nur  die  Stärke  seiner 
Arme  besingen,  errichtet,  der  Künstler  hat  sie  übertroffen. 
Sein  Bild  des  Helden  gibt  keinen  Gedanken  von  Gewalt- 
tätigkeit und  ausgelassener  Liebe  Platz.  In  der  Ruhe  und 
Stille  des  Körpers  offenbart  sich  der  gesetzte  große  Geist, 
der  Mann,  welcher  sich  aus  Liebe  zur  Gerechtigkeit  den 
größten  Gefährlichkeiten  ausgesetzt,  der  den  Ländern 
Sicherheit  und  den  Einwohnern  Ruhe  geschafft. 

In  diese  vorzügliche  und  edle  Form  einer  so  vollkom- 
menen Natur  ist  gleichsam  die  Unsterblichkeit  eingehüllt, 
und  die  Gestalt  ist  bloß  wie  ein  Gefäß  derselben.  Ein 
höherer  Geist  scheint  den  Raum  der  sterblichen  Teile 
eingenommen  und  sich  an  die  Stelle  derselben  ausgebreitet 
zu  haben.  Es  ist  nicht  mehr  der  Körper,  welcher  noch 
wider  Ungeheuer  und  Friedensstörer  zu  streiten  hat,  es  ist 
derjenige,  der  auf  dem  Berge  Öta  von  den  Schlacken  der 
Menschheit  gereinigt  worden,  die  sich  von  dem  Ursprünge 
der  Ähnlichkeit  des  Vaters  der  Götter  abgesondert. 

So  vollkommen  hat  weder  der  geliebte  Hyllus,  noch  die 
zärtliche  Jole  den  Herkules  gesehen.  So  lag  er  in  den 
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Armen  der  Hebe,  der  ewigen  Jugend,  und  zog  in  sich 
einen  unaufhörlichen  Einfluß  derselben.  Von  keiner  sterb- 
lichen Speise  und  groben  Teilen  ist  sein  Leib  ernährt.  Ihn 
erhält  die  Speise  der  Götter,  und  er  scheint  nur  zu  genießen, 
nicht  zu  nehmen,  und  völlig,  ohne  angefüllt  zu  sein. 

O  möchte  ich  dieses  Bild  in  der  Größe  und  Schönheit 
sehen,  in  welcher  es  sich  dem  Verstände  des  Künstlers 
geoffenbart  hat,  um  nur  allein  von  dem  Überreste  sagen 
zu  können,  was  er  gedacht  hat,  und  wie  ich  denken  sollte! 
Mein  großes  Glück  nach  dem  seinigen  würde  sein,  dieses 
Werk  würdig  zu  beschreiben.  Voller  Betrübnis  aber  bleibe 
ich  stehen,  und  so  wie  Psyche  anfing  die  Liebe  zu  beweinen, 
nachdem  sie  dieselbe  kennen  gelernt,  so  bejammere  ich  den 
unersetzlichen  Schaden  dieses  Herkules,  nachdem  ich  zur 
Einsicht  der  Schönheit  desselben  gelangt  bin. 

Die  Kunst  weint  zugleich  mit  mir.  Denn  das  Werk, 
welches  sie  den  größten  Erfindungen  des  Witzes  und  Nach- 
denkens entgegensetzen,  und  durch  welches  sie  noch  jetzt 
ihr  Haupt  wie  in  ihren  goldenen  Zeiten  zu  der  größten 
Höhe  menschlicher  Achtung  erheben  könnte,  dieses  Werk, 
welches  vielleicht  das  letzte  ist,  in  welches  sie  ihre  äußersten 
Kräfte  gewandt  hat,  muß  sie  halb  vernichtet  und  grausam 
gemißhandelt  sehen.  Wem  wird  hier  nicht  der  Verlust  so 
vieler  hundert  anderer  Meisterstücke  derselben  zu  Gemüte 
geführt!  Aber  die  Kunst,  welche  uns  weiter  unterrichten 
will,  ruft  uns  von  diesen  traurigen  Überlegungen  zurück 
und  zeigt  uns,  wieviel  noch  aus  den  Übriggebliebenen  zu 
lernen  ist,  und  mit  was  für  einem  Auge  es  der  Künstler 
ansehen  müsse. 
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